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Editor's  Note 

It  is  probably  safe  to  say  that  as  a  young  scholar  looking  to  go  into 
the  job  market  of  academia,  one  cannot  overlook  the  fact  that  the  larg- 
est number  of  positions  listed  in  the  MLA  Job  Information  List  request 
that  "literati"  be  specialized  in  twentieth  century  literature.  With  few 
exceptions,  every  major  German  department  in  the  United  States  and 
Canada  has  one,  if  not  two,  twentieth  century  specialists.  Volume  11  of 
the  New  German  Review  is  indicative  of  this  concentration,  since  four 
of  the  five  essays  treat  topics  or  works  of  the  twentieth  century.  But 
before  delving  into  those  essays,  I  would  first  like  to  make  notice  of  the 
paper  that  is  the  odd  man  out.  The  third  paper  in  this  volume  uncovers, 
Friedrich  Ludwig  Schroder,  twice  Intendant  of  the  Hamburger  Nation- 
altheater,  from  1771  to  1780  and  from  1785  to  1800.  David  A. 
Wright  examines  Schroder,  under  whose  directorship,  some  of  the 
most  important  Shakespearean  and  Sturm  und  Drang  plays  were  per- 
formed. Schroder  recognized  Lessing's  importance  in  the  shaping  of  the 
German  drama  in  the  eighteenth  century.  With  this  in  mind,  he  adapts 
and  alters  Thomas  Southeme's  successful  play.  The  Fatal  Marriage, 
for  the  German  stage.  What  does  Schroder  do,  so  that  The  Fatal  Mar- 
riage represents  a  play  that  adheres  to  Lessing's  vision  of  German  trag- 
edy? 

The  fin  de  siecle  provides  the  starting  point  for  the  twentieth  cen- 
tury. To  be  precise,  we  begin  with  the  poet  Amo  Holz.  David  H. 
Bryan  links  Holz  with  Wassily  Kandinsky's  treatise  Uber  das  Geistige 
in  der  Kunst  and  the  painter's  recognition  of  Holz  as  one  of  the  pio- 
neers of  Expressionism  in  German  literature.  Since  most  scholars  place 
the  emergence  of  Expressionism  at  around  1905,  the  work  of  Holz, 
who  produced  largely  in  the  1880's  and  1890's,  and  the  genesis  of 
German  Modernism  should  be  reevaluated  in  light  of  Kandinsky's 
comments.  The  second  paper,  written  by  Ruth  Petzoldt  deals  with  the 
problem  of  the  biography.  Her  subject  is  Wolfgang  Hildesheimer  and 
the  work  is  the  fictional  biography  "Marbot".  The  question  of  fact  and 
fiction  in  literature  is  one  that  has  interminably  plagued  the  writer. 
Goethe's  autobiographical  "Dichtung  und  Wahrheit"  encapsulates  it  all 
in  one  title.  In  Hildesheimer 's  eyes,  however,  the  biography  is  as  much 


an  attempt  of  the  author  to  portray  himself  as  it  is  an  attempt  to  portray 
the  subject  of  his  biography.  What  would  Marbot  say  to  that? 

After  our  return  from  the  eighteenth  century,  the  fourth  and  fifth 
papers  concern  quite  possibly  the  most  influential  (and  certainly  most 
capable  of  putting  pen  to  paper)  German  writer  of  our  century — 
Thomas  Mann.  First,  Erik  Eisel  tackles  Doktor  Faustus  and  the 
problem  of  the  artist  in  a  modem  society.  The  author  lays  the  ground- 
work for  what  Adrian  Leverkiihn  and  Thomas  Mann  envision  in  a  de- 
mocracy after  totalitarianism.  What  is  the  solution  which  will  allow  the 
individual  and  the  collective  to  coexist  in  a  modem  society?  The  final 
paper,  by  John-Thomas  Siehoff,  deals  with  Joseph's  "New  Deal"  in 
Joseph  der  Emdhrer.  In  this  paper,  the  author  points  out  the  close 
parallels  that  Mann's  Joseph  had  with  the  man  who  always  seemingly 
grinned  and  had  a  cigarette  in  his  mouth  at  the  same  time,  Franklin 
Delano  Roosevelt.  FDR's  ideas  and  plans  to  carry  the  nation  out  of  the 
most  severe  economic  depression  it  had  ever  faced  were  indeed  radical 
for  his  time  and  as  the  author  indicates,  men  with  such  ideas  were  often 
the  models  for  Thomas  Mann's  characters. 

Lastly,  the  NGR  has  new  cover  artwork  and  for  this  I  would  like  to 
thank  local  artist  Christian  R.  Faur. 

Editor-in-Chief 
John  Kluempers 


Approaches  to  German  Modernism:  Wassily  Kandinsky 

and  Arno  Holz 

David  H.  Bryan 

In  a  1951  essay  on  Arno  Holz,  Alfred  Doblin  writes  that  poetry 
from  Holz's  Phantasus  cycle  and  the  paintings  of  the  abstract  expres- 
sionist Wassily  Kandinsky  contain  many  of  the  same  attributes. 

Wir  werden  am  besten  verstehen,  was  in  diesen  ...  stromenden  Rhythmen, 
vorliegt,  wenn  wir  uns  an  die  moderne  Malerei  erinnern,  an  die  nicht 
gegenstandliche,  die  sogenannte  abstrakte.  Ich  nenne  den  Namen 
Kandinski.  Bei  Kandinski  sieht  man  bunte  Flachen  und  farbige  Linien- 
ziige,  und  das  Ganze  schwingt  zusammen  zu  einer  Komposition,  einem 
Zusammen  von  Farbgruppen,  vor  denen  es  verboten  ist,  zu  denken  und  zu 
fragen:  was  soil  das?  Das  Bemalen  von  Riesenflachen  zu  einer  Komposi- 
tion, der  der  Begriff  nicht  folgen  kann,  ist  die  malerische  Parallele  zu 
Holz's  Mammutgebilden.  (Doblin  161) 

Doblin's  comment  has  never  been  further  developed  and  he  himself 
never  elaborated  on  it  in  print.  Like  Doblin,  several  writers,  including 
Ingrid  Strohschneider-Kohrs,  Helmut  HeiBenbiittel  and  Wilhelm  Emrich 
have  argued  that  Holz's  work  exhibits  traits  common  to  outstanding 
novelists  and  poets  of  the  modernist  period.  Yet  German  modernism  is 
still  thought  to  begin  with  the  expressionist  movement  in  1905  or  even 
later.  This  paper  proceeds  from  Doblin's  statement  and  shows  that 
Arno  Holz's  poetry  and  theory,  produced  largely  in  the  1880s  and 
1890s,  exhibits  many  of  the  same  elements  apparent  in  Kandinsky's 
paintings  and  aesthetic  writings,  suggesting  that  Holz's  work  is  ap- 
propriately termed  "modernist".  Starting  with  an  explanation  of 
Kandinsky's  principle  of  the  inneren  Klang  and  its  application  to  a 
poem  by  poet  August  Stramm,  it  is  possible  to  link  Kandinsky's  work 
to  that  of  Holz's  via  Holz's  own  theoretical  writings,  published  in 
Revolution  der  Lyrik  in  1899.  I  will  show  that  Holz's  notion  of  a  not- 
wendigen  Rhythmus  is  highly  similar  to  Kandinsky's  postulate  of  the  art 
of  his  time  and  a  comparison  lends  itself  as  a  base  for  an  interpretation 
of  a  Holz  poem  from  the  Phantasus  cycle. 
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From  the  beginning  much  critical  analysis  was  produced  concerning 
Kandinsky  and  his  art  theory,  the  nucleus  of  which  lies  in  the  watershed 
treatise  Uber  das  Geistige  in  der  Kunst,  first  published  in  1910.  Inter- 
est in  Kandinsky's  theory,  which  spans  painting,  poetry,  music  and 
theater,  has  continued  up  to  very  recently  to  include  several  insightful 
articles  in  the  past  10  years.  These  essays  deal  primarily  with  the  por- 
tions of  Kandinsky's  theory  that  concern  painting.  Only  a  few  writers, 
including  Richard  Sheppard,  Peter  Halter  and  Michael  Faherty,  how- 
ever, discuss  at  any  length  the  sequences  in  Uber  das  Geistige  in  which 
Kandinsky  delves  into  poetry. 

Kandinsky  first  defined  the  key  element  of  his  aesthetic  principle,  der 
innere  Klang,  in  Uber  das  Geistige.  In  the  book,  Kandinsky  asserts  the 
need  for  artists  of  all  genres  to  transcend  the  material,  objective  world  to 
rediscover  a  basic  human  element  he  calls  by  various  names,  including 
"urge,"  "drive,"  "inner  striving,"  and  "inner  necessity,"  which  had  been  lost 
or  suppressed  in  modem,  mechanical  society.  The  innere  Klang,  he  writes, 
has  the  effect  of  renewal  on  the  artistic  reader,  listener,  or  viewer.  "So 
empfindet  die  Welt  das  Kind  welchem  jeder  Gegenstand  neu  ist,"  he  writes 
(59). 

For  Kandinsky,  the  innere  Klang  is  the  point  of  contact  by  which  this 
inner  essence  is  tapped  and  is  comprised  of  attributes  called  the  psycho- 
logical ipsychisch)  on  the  one  hand  and  the  sensory  (physisch  but  also 
seelisch)  on  the  other  (Kandinsky  59-61).  For  Kandinsky  these  two  ele- 
ments are  the  basis  for  what  he  terms  "das  geistige  Leben"  (29).  In  fact, 
the  German  word  Geist  denotes  both  "intellectual"  and  "spiritual"  aspects, 
which  can  be  seen  as  analogous  to  Kandinsky's  terms  psychisch  and 
seelisch. 

The  psychisch  indicates  representational  form  and  arouses  a  limited 
vibration  of  recognition  in  the  viewer,  reader,  or  listener  of  an  artistic  com- 
position. In  literature,  this  is  the  representation  constmcted  from  rational 
grammar,  or  the  material  object  conjured  up  in  the  mind  of  an  individual 
upon  reading  or  hearing  a  word  or  sentence.  An  example  of  visual  art 
would  be  when  the  artistic  spectator  identifies  a  painted  form  with  an  or- 
ganic object  (61).  (What  Kandinsky  means  by  organic  form  is  the  tradi- 
tional representation  of  art  forms — i.e.  realistic,  naturalistic,  photo- 
graphic— forms  with  standard  recognition  contents.) 
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The  physisch  attribute  brings  forth  a  brief  and  more  pure  vibration 
which  Kandinsky  calls  seelisch.  Unlike  the  psychological,  however,  this 
vibration  is  devoid  of  intellectual  association.  It  could  be  the  purely  sen- 
sory arousal  of  colors  in  painting  or  the  sound  of  a  word  or  rhythm  of  a 
sentence  in  poetry  (59). 

It  is  the  combination  of  the  psychological  and  sensorial,  or  more  ap- 
propriately, the  emergence  of  the  sensorial  by  way  of  the  psychological,  in 
artistic  works  which  elicits  the  inneren  Klang.  Kandinsky  describes  this  as: 

Reiner  Klang  ...  im  Zusammenklange  mil  dem  realen  oder  spater  abstrakt 
gewordenen  Gegenstande  ...  [eine]  gegenstandslose  Vibration  ...  [die]  einen 
direkten  Druck  auf  die  Seele  ausiibt.  (46) 

When  writing,  performing,  or  painting,  the  ultimate  goal  of  the  artist  is 
the  transformation  of  organic  form  in  an  efifort  to  release  a  work's  sensory 
aspect — to  draw  out  of  the  forms  their  inner  sound.  In  the  visual  arts  it  is 
the  employment  of  color,  line  and  their  combinations  which  Kandinsky  says 
is  the  "Ausgangspunkt"  for  the  desired  progression  from  the  strictly  illu- 
sory representation  of  forms  typical  of  the  art  which  preceded  his 
[modernist]  period  (51).  It  is  the  combination  of  such  "abstract"  forms  as 
the  triangle  and  the  circle,  lines  and  curves,  with  various  colors  represent- 
ing light  and  darkness,  coolness  and  warmth,  and  little  to  no  suggestion  of 
the  organic,  objectively  representative  world,  which  arouses  the  inneren 
Klang  in  the  artistic  spectator.  Kandinsky  writes  that  once  the  spectator 
takes  in  the  symbolic,  or  psychological  aspect  of  a  painting  that,  "...  die  er- 
ste,  elementare  physische  Kraft"  now  becomes  the  "Bahn,  auf  welcher  die 
Farbe  die  Seele  erreicht"  (61).  Important  for  this  investigation  is  the  fact 
that  Kandinsky  applies  these  concepts  to  the  written  word  and,  indeed, 
suggests  the  innere  Klang  is  most  vibrant  in  literature. 

Das  Wort  ist  ein  innerer  Klang.  ...  Geschickte  Anwendung  (nach  dichteri- 
schem  Gefiihl)  eines  Wortes,  eine  innerlich  notige  Wiederholung  ...  kann 
...  zum  Wachsen  des  inneren  Klanges  fiihren.  ...  Diesen  "reinen"  Klang 
horen  wir  ...  auch  im  Zusammenklange  mil  dem  realen  oder  spater  ab- 
strakt gewordenen  Gegenstande.  (Kandinsky  46) 

The  Kandinsky  phenomenon  of  the  inneren  Klang  is  operative  in  the 
poetry  of  August  Stramm,  which  lies  on  the  threshold  between  the  expres- 
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sionist  and  dada  movements,  writes  Eckhard  Philipp  (126).  Not  surpris- 
ingly Philipp,  who  links  the  phonetic  and  musical  aspects  of  Kandinsky's 
painting  to  dadaist  poetry  exhibiting  the  same  attributes,  writes,  "[m]an  hat 
schlieBlich  die  Strammsche  Wortkunst  in  Zusammenhang  gebracht  mit  dem 
'inneren  Klang'  Kandinskys"  (126). 

"Patrouille" 

Die  Steine  feinden 

Fenster  grinst  Verrat 

Aste  wiirgen 

Berge  Straucher  blattern  raschlig 

Gellen 

Tod. 

(As  quoted  in  Philipp) 

On  first  reading,  the  poem  can  be  translated  into  clear,  conceptual, 
representative  language.  This  initial  psychologically  induced  vibration  oc- 
curs when  the  reader  thinks  of  individual  words  such  as  "Steine,"  '*Fenster" 
or  "Verrat."  The  words  conjure  up  objects  which  the  reader  associates 
with  these  words,  potentiaUy  arousing  a  vibration.  This  continues  with  the 
combination  of  these  words  to  form  logical  sentences.  The  lack  of  clear 
grammar  and  syntax,  however,  the  unclarity  of  which  words  are  nouns  and 
which  are  verbs,  and  the  inability  of  the  reader  to  determine  where  sen- 
tences (perhaps  the  poem  is  one  long  sentence)  begin  or  end,  open  the 
poem  up  to  multiple  interpretations. 

For  example,  since  there  is  no  punctuation  save  for  the  period  which 
ends  the  poem,  each  point  at  which  a  word  is  capitalized  could  indicate  a 
new  phrase.  In  this  case,  "Aste  wiirgen  Berge,"  even  though  "Berge" 
visually  begins  a  new  line,  can  be  seen  as  a  phrase  in  itself.  This  could  indi- 
cate a  changed  perspective,  perhaps  of  the  foot  soldier  viewing  the  moun- 
tain line  through  a  tangle  of  branches  instead  of  the  soldier's  psychological 
feeling  that  the  branches  which  crowd  him  as  he  walks  on  patrol  are 
"strangling"  him,  which  could  be  the  case  if  the  phrase,  "Aste  wiirgen" 
stood  alone. 

A  second,  more  physical  arousal  brought  on  by  properties  of  the  words 
devoid  of  their  psychological  representations  is  produced  as  they  elicit  a 
vibration  similar  to  the  sensory  arousal  of  a  color  before  it  can  be  associ- 
ated with  psychological  meaning.    This  includes  the  use  of  not  only  the 
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traditional  literary  techniques  of  rhyme,  meter,  alliteration  and  onomato- 
poeia, but  also  intonation  and  the  visual  effects  of  the  work's  layout  and 
type  set.  The  lack  of  syntax,  coherent  grammar,  and  punctuation  allow  the 
reader  to  read  the  poem  in  various  cadences,  intensifying  its  musical  and 
rhythmic  qualities.  One  aspect  of  this  is  the  recurring  sound  of  the  English 
consonant 'T'  in  the  first  half  of  the  poem  as  it  combines  with  a  recurring 
English  "g"  sound  in  the  second  half,  arousing  a  purely  sensory  vibration. 

The  French  title  seems  to  indicate  a  military  patrol.  Given  Stramm's 
biographical  background — he  was  a  soldier  at  the  Western  front  in  World 
War  One — the  scenario  could  be  France  or  Germany  during  that  war. 
Certainly  this  is  the  paranoid,  fearful  perspective  of  the  soldier  on  patrol — 
the  stones  appear  enemy-like,  the  window  grins  betrayal.  Moving  from  this 
rather  narrow  interpretation,  the  poem's  title  ("patrol")  can  lead  to  a  read- 
ing of  the  verses  as  a  metaphor  for  the  "avant-garde,"  originally  a  military 
term,  which  has  come  to  denote  a  group  of  artists,  visual  and  literary,  who 
are  "ahead,"  or  at  the  forefront,  of  their  society.  As  the  avant-garde,  they 
too  are  in  hostile  territory,  seeking,  through  art,  to  transform  the 
change-resistant  institution  of  art — and  as  a  result  society  at  large. 
"Patrouille"  allows  for  a  complete  transformation  of  obvious  meaning.  To 
begin,  the  fifth  and  sixth  lines,  "Gellen  Tod,"  make  death  ring  right  into  the 
soul  of  the  reader,  drawing  him  into  the  poem.  Also,  the  first  line  includes 
the  neologism  "feinden,"  a  made-up  verb  transformed  from  the  noun 
'Teind."  Now  "feinden"  not  only  has  part  of  the  same  auditory  sound  as 
"Steine,"  accounting  for  one  part  of  the  poem's  tonal  attributes,  but  also,  as 
a  verb,  is  syntactically  tied  to  the  noun  "Steine." 

While  Philipp  makes  the  connection  between  Kandinsky  and  Stramm, 
Bums — although  readily  acknowledging  differences  between  the  two — 
notes  that  Stramm  is  the  expressionist  writer  to  whom  Holz  is  most  often 
compared  (Bums  176).  He  cites  Walter  Muschg,  Gerhard  Schulz  and 
Doblin  as  exanples  of  three  such  critics.  Bums  also  brings  attention  to 
Schulz's  historical  point  that  Stramm  was  a  member  of  the  "Sturmkreis," 
the  literary  group  that  evolved  from  the  magazine  Der  Sturm,  to  which 
Holz  contributed  for  four  years  (Bums  177).  Holz's  and  Stramm's  poetry 
are  similar  in  two  ways.  Bums  summarizes.  The  first  is  in  the  rhythmic 
quality  of  both  poets'  work,  the  second  in  their  meticulous  efforts  to  avoid 
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cliche  and  fully  develop  the  use  of  such  linguistic  techniques  as  neologism 
and  non-traditional  stanzas  (Bums  177-179). 

Similar  to  the  groundbreaking  artist  of  Kandinsky's  theory,  who  is 
driven  to  find  the  "urge,"  "drive,"  or  "inner  striving,"  behind  organic  forms 
in  painting  or  poetic  language,  Holz  also  speaks  of  a  revolutionary  poet 
who  strives,  through  language,  to  break  poetry  out  of  its  traditional  forms 
to  tap  into  a  new  Streben.  The  primary  element  of  Holz's  theory,  one 
which  enables  the  poet  to  best  approximate  reality,  is  a  notwendigen 
Rhythmus,  which  he  says  is  present  in  all  important  poetry  throughout  his- 
tory as  it  breaks  new  ground.  This  necessary  rhythm,  which  he  says  is  es- 
sentially musical  (Holz,  Revolution  23),  loses  its  revolutionary  quality  over 
time,  however.  To  free  this  rhythm  from  outdated  forms  the  poet  must 
create  new  forms  which  apply  words  in  a  way  that  accentuates  their  musi- 
cal and  rhythmic  qualities,  transforming  the  words'  meanings.  The  poet 
must  strive  for: 

Eine  Lyrik,  die  auf  jede  Musik  durch  Worte  als  Selbstzweck  verzichtet  und 
die,  rein  formal,  lediglich  durch  einen  Rhythmus  getragen  wird,  der  nur 
noch  durch  Das  lebt,  was  durch  ihn  zum  Ausdruck  bringt.  (24) 

While  Holz's  theoretical  writings  make  no  overt  reference  to  the  aspect  of 
language  Kandinsky  calls  the  psychisch,  we  can  see  clear  reference  to 
"physical"  or  "spiritual"  aspects  of  poetic  language  in  the  form  of  the 
notwendigen  Rhythmus.  Like  Kandinsky's  concept  of  the  inneren  Klang, 
the  desired  end  effect  of  poetry,  Holz  says,  is  this  necessary  rhythm,  a 
highly  musical  aspect  of  poetic  language  whose  sounds  tap  into  this  Stre- 
ben. This  purely  rhythmic  aspect  of  language  is  devoid  of  intellectual  as- 
sociations and,  in  Kandinsky's  terminology,  can  be  considered  entirely 
physisch.  Kandinsky  calls  for  a  visual  composition  that  most  fiilly  arouses 
a  phenomenon — the  inneren  Klang — which  develops  in  relation  to  the  re- 
treat of  organic  forms  to  the  background  in  favor  of  color  combinations 
and  abstract  figures  that  enhance  the  work's  physisch,  seelisch  aspects. 

Similarly,  tjolz  writes  that  a  poem  is  most  revolutionary  when 
phrases  are  set  free  from  the  matrix  of  traditional  meter,  rhyme  and 
verse.  This  allows  more  ambiguity  in  the  words'  meanings  and  opens 
them  up  to  more  possibilities  for  association  and  interpretation.  Holz 
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was  hostile  toward  traditional  implementations  of  poetic  technique  such 
as  meter,  assonance,  alliteration,  versification  and  rhyme,  'although  he 
retained  elements  of  these  techniques.  He  believed  that  language,  while 
highly  problematic,  could  be  manipulated  in  a  manner  that  enables  the 
poet  to  represent  new  "realities"  not  represented  in  the  poetry 
preceding  his  own  period.  According  to  Bums: 

Such  things  ...  merely  conspire  in  their  artificiality  against  the  poetic  word, 
whereas  what  he  seeks  is  its  direct  expression.  ...  He  aims  to  reveal  and  de- 
velop what  he  calls  its  "innerste  Immanenz"  but  restoring  to  words  their 
"natiirlichen"  or  "urspriinglichen  Werte."  (148) 

When  traditional  poetic  techniques  become  standard  poetic  devices, 
Holz  writes,  words  take  on  the  quality  of  a  Leierkasten  {Revolution  27)  in 
which,  for  exanple,  an  overuse  of  acceptable  rhyme  schemes  cease  to  con- 
vey new  meaning,  as  they  did  when  first  applied  by  some  innovative  poet. 
For  Holz,  it  was  time  for  something  new.  "Man  soil  mdr  die  Reime  nennen, 
die  in  unsrer  Sprache  noch  nicht  gebraucht  sind!"  he  writes  (Holz,  Revolu- 
tion 26). 

Perhaps  Holz's  most  radical  accomplishment  came  in  his  advocacy  of 
the  Mittelachse.  Centering  the  lines  of  his  poems  around  an  invisible  verti- 
cal axis  instead  of  justifying  the  beginnings  of  the  lines  to  the  left  adds  a 
visual  element  to  poetry.  Holz  chose  the  Mittelachse  "um  die  jeweilig  be- 
absichtigten  Lautbilder  moglichst  auch  schon  typographisch  anzudeuten," 
he  writes.  "...  Wamm  sollte  das  Auge  am  Druckfal3  eines  Gedichts  nicht 
seine  besondere  Freude  haben"  (62)?  The  middle  axis,  says  Holz,  allows 
the  writer  to  place  the  words  in  their  most  natural  positions,  where  they  can 
work  together  in  their  tonal  and  descriptive  attributes  most  effectively  as  a 
rhythmic  composition. 

The  close  relationship  between  Holz's  and  Kandinsky's  art  theories  can 
be  expounded  on  by  applying  Kandinsky's  theory  of  the  inneren  Klang  to 
Holz's  poem  "Nacht"  from  the  Phantasus  cycle  in  an  effort  to  see  these 
physical  and  spiritual  aspects  begin  to  come  to  the  forefront  as  the  intellec- 
tual, psychological  attributes  begin  to  recede. 
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"Nacht" 
Nacht. 

Der  Ahorn  vor  meinem  Fenster  rauscht, 

von  seinen  Blattern  funkelt  der  Thau  ins  Gras, 

und  mein  Herz 

schlagt. 

Nacht. 

Ein  Hund  ...  bellt,  ...  ein  Zweig  ...  knickt,  -  still! 

Still!! 

Du? ...  Du? 

Ah,  deine  Hand!  Wie  kalt,  wie  kalt ! 
Und  ...  deine  Augen  ...  gebrochen  ! 

Gebrochen  I ! 

Nein!  Nein!  Du  darfst  es  nicht  sehn, 
dass  die  Lippen  mir  zucken, 
und  auch  die  Thranen  nicht,  die  ich  kindisch  um  dich  vergiesse 
Du  armes  Weib! 

Also  nachts, 

nachts  nur  noch  wagst  du  dich, 

schiichtern, 

aus  deinem  Sarg? 

Um  dich  auf  Zehen  zu  mir  zu  schleichen? 

Armes  Weib! 

Verbluht 
die  Kranze,  die  du  gewunden, 

verweht 

die  Lieder,  die  du  gesungen, 

und  in  deinen  Haaren,  in  deinen  schonen  Haaren, 

klebt  nun  die 

Erde. 

Tot,  tot,  tot ... 
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Und  deine  Fliigel,  deine  jirmen  Fliigel! 

Unbarmherzig  heruntergeschnitten 

von  den  schimmernden  Schultern  -  ah,  weine  nicht! 

Weine  nicht! 

Hier!  Hier!  Zu  mir  soUst  du  dich  setzen, 

nachtlich,  allnachtlich, 

bis  der  Morgen 

graut, 
bis  die  Sonne 

scheint, 

und  die  Welt, 

die  kluge  Welt,  wieder  gleichgiiltig  tJber  dein  Grab  rollt  - 

Horch! 

Der  Ahorn  vor  meinem  Fenster  rauscht, 

der  Thau  tropft, 

und  mein  Herz 

schlagt. 

Nacht,  Nacht,  Nacht ... 

Analyzing  the  poem  in  the  context  of  Holz's  theoretical  writing,  we  can 
see  it  as  a  statement  about  the  historical  nature  of  poetic  language  in  gen- 
eral. The  'T)u"  or  "armes  Weib"  could  be  a  metaphor  for  outdated  forms 
of  poetic  language  or  for  poetry  in  disuse,  having  "died".  Although  she 
once  soared,  her  wings  (which  could  suggest  a  heavenly  or  angelic  attri- 
bute) have  been  cut  from  her  shoulders,  her  hand  is  cold  and  her  eyes  are 
broken.  The  narrator,  the  voice  of  the  avant-garde  poet,  or  even  Holz  him- 
self, sheds  tears  at  the  departure  of  the  old  literary  movements  or  at  the 
neglect  of  poetry  by  the  "kluge  Welt"  and  feels  pity  for  this  "armes  Weib," 
who  crawls  out  of  her  casket  in  the  middle  of  the  night.  The  "armes  Weib," 
poetry  as  such,  or  old  poetic  form,  has  faded  wreaths  and  earth  now  clings 
to  her  hair.  She  is  very  much  'Tot,  tot,  tot ..." 

Because  of  the  poem's  content,  one  could  start  at  the  end  of  the  piece 
and  read  backward  as  long  as  each  cluster  of  phrases  (which  themselves 
cannot  be  read  backward  because  of  punctuation)  is  read  front  to  back.  If 
we  do  this  we  can  still  contrive  a  logical  story.  In  fact,  the  reader  could 
start  somewhere  in  the  middle,  say,  with  'T)u?  ...  Du?"  and  then  go  to 
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"Still!!"  and  then  "Ein  Hund  ...  bellt"  ,  etc.    and  then  "Nacht"  and  then 
move  onto  the  other  individual  clusters  of  phrases. 

From  a  Kandinskian  perspective,  all  of  this  activity  serves  to  elicit  a  re- 
sponse associated  with  psychological  functions,  but  as  the  reader  moves 
along  in  this  narrative  and  seeks  to  make  sense  of  it,  the  more  sensory  as- 
pects— and  hence  the  purer  innerer  Klang — begin  to  emerge.  The  words, 
phrases  and  sentences  of  the  poem  are  not  linked  through  traditional 
rhyme,  meter  or  verse  forms.  Instead  they  are  bound  only  by  the  rhythm  of 
the  poem's  invisible  Mittelachse  and  its  combinations  of  tonal  and  visual 
attributes. 

In  addition  to  the  sensory  aspect  aroused  in  the  reader  as  he  visually 
takes  in  the  poem,  the  innere  Klang  is  aroused  by  tonal  links  which  result 
from  alliteration,  onomatopoeia  and  assonance.  The  repetition  of  certain 
similar  sounds,  for  example  the  'T)u"  of  lines  nine  and  16  and  also  "armes 
Weib"  in  lines  16  and  22  arouse  the  more  pure  spiritual  aspect  of  the  inner 
sound.  To  this  we  can  add  the  onomatopoeic  attributes  of  "Ein  Hund  ... 
bellt,  ...  ein  Zweig  ...  knickt"  in  line  seven  and  the  assonance  of 
"rauscht/schlagt,"  and  "schiichtem/schleichen"  in  lines  two/five  and  19/21, 
respectively. 

In  the  poem's  final  sequence,  which  begins  with  "Horch!,"  we  can  fur- 
ther see  the  elements  of  the  inneren  Klang.  The  sentence  constructions 
allow  the  reader  to  make  intellectual  associations — ^he  envisions  the  narra- 
tor lying  in  bed  at  night  listening  to  the  sound  of  the  oak  tree  in  the  breeze 
and  the  sound  of  his  own  heart  beating.  But  concurrently  the  rhythmic  as- 
pects of  the  poem  begin  to  come  into  play,  first  complementing  then  sur- 
passing these  psychological  attributes,  moving  into  the  realm  of  physical 
sensation  that  Kandinsky  was  far  more  interested  in.  There  is  the  brief  al- 
literative utterances  "vor  meinem  Fenster"  and  'Thau  tropft,"  for  example, 
and  the  assonance  of  the  "t"  sound  of  the  monosyllables  at  the  end  of  three 
of  the  lines — i.e.  "rauscht,"  "tropft,"  and  "schlagt" — mingle  with  the 
"Nacht,  Nacht,  Nacht ..."  which  finishes  it  off  for  good  measure. 

The  purely  sensory  aspect  of  these  lines  potentially  produces  an  inner 
vibration  that  is  of  a  much  stronger  physical  resonance  than  anything  the 
reader  gets  from  merely  an  intellectual,  rational  interpretation  of  the  poem. 
As  Doblin  would  say,  these  are  aspects  which  "den  Begriff  nicht  folgen 
kann."  And  this  is  a  trend  found  throughout  the  Phantasus  cycle.    The 


Bryan  17 

"malerische  Parallele"  to  Holz's  poetry — Kandinsky's  abstract  expressionist 
paintings  of  the  1910s,  '20s  and  '30s,  which  played  a  major  role  in  setting 
the  tone  for  the  modernist  period  in  Germany — are  the  fiill  expression  of 
tendencies  toward  the  abstract  that  Holz's  poetry  already  begins  to  exhibit 
in  1899.  In  theory  and  practice,  Holz  exhibits  clearly  a  moving  away  from 
organic  forms  in  favor  of  what  the  modernist  K^dinsky  called  the  physisch 
and  seelisch. 
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Der  Erzahler  als  Biograph. 

Variationen  fiktiven  Erzahlens  in  zeitgenossischer 

deutscher  Literatur  am  Beispiel  Wolfgang  Hildesheimers 

fiktiver  Biographie  "Marbot" 

Ruth  Petzoldt 

Wolfgang  Hildesheimer  thematisiert  in  seinen  fiktionalen  wie  es- 
sayistischen  Werken  immer  wieder  das  Problem  des  Dichters,  der 
schreibend  versucht,  die  Wirklichkeit  und  die  Wahrheit  zu  erfassen  und 
wiederzugeben:  Die  Moglichkeiten  der  Sprache  und  des  Erzahlens 
miissen  in  Frage  gestellt  werden,  da  tradierte  Strukturen  mit  aUwissen- 
dem  Oder  auktorialem  Erzahler  im  Umgang  mit  der  zunehmend  kom- 
plexer  und  undurchschaubar  erlebten  Realitat  als  unangemessen  erfah- 
ren  werden.  In  metafiktionalen  Kommentaren  und  theoretischen  Auf- 
satzen  hat  Hildesheimer  diese  lahmende  Erfahrung  als  Schriftsteller 
immer  wieder  angesprochen,  daB  die  Fiktion  nicht  mehr  die  Moglich- 
keit  bietet,  Wahrheit  iiber  die  Realitat  zu  erlangen,  die  sich  zunehmend 
der  vemiinftigen  Erkenntnis  entzieht.  Ganz  zu  schweigen  davon,  mittels 
Literatur  die  Wirklichkeit  sinnvoll  zu  verandem.  Damit  bleibt  Hildes- 
heimer nur  die  Feststellung:  "Verzweiflung  ist  die  einzig  wiirdige 
Lebenshaltung"  (Liidke). 

In  dem  Fragment  "Hamlet",  1961,  und  den  "Vergeblichen  Auf- 
zeichnungen",  1962,  einer  metafiktionalen  Auseinandersetzung  mit  dem 
Schreiben,  taucht  die  an  der  Welt  leidende  Titelfigur  aus  Shakespeares 
Tragodie  "Hamlet,  Prinz  von  Danemark"  auf,  die  Hildesheimer  durch 
sein  Lebenswerk  begleitet  -  so  auch  in  der  melancholischen  Monolog- 
Prosa  'Tynset",  1965,  und  "Masante",  1973.  Hildesheimer  laBt  hier 
einen  Ich-Erzahler  dem  Strom  seiner  Erinnerungen,  Assoziationen  (zum 
Beispiel  zu  Ortsnamen,  Gegenstanden  und  ihrer  Geschichte)  und  dem 
Drang,  sich  selbst  in  einer  von  vielen  schlaflosen  Nachten  Geschichten 
zu  erzahlen,  folgen.  Der  Erzahler  zieht  sich  zunehmend  aus  der  Welt 
zuriick,  er  liegt  im  Bett  und  "monologisiert  vor  sich  hin",  so  in 
'Tynset"  (GW,  Bd.3,  S.464).  In  "Masante"  macht  er  sich  noch  einmal 
auf  den  Weg,  in  einer  "machtigen  und  zwingenden  Anwandlung  von 
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Fatalismus",  zu  einer  obskuren  Station  "am  Rand  einer  Wiiste,  einem 
Punkt  des  Zufalls"  (GW,  Bd.2,  S.157).  Zu  Namen,  Notizen  aus  seinem 
Zettelkasten  assoziierend,  und  Erinnerungen  folgend,  sieht  er  sich  mit 
den  Schrecken  der  deutschen  Vergangenheit  unausweichlich  konfiron- 
tiert  und  verliert  zum  SchluB  sich  selbst  an  diesem  trostlosen  Ort. 
Selbstironisch  kommentiert  dies  der  Autor  in  seinem  Aufsatz  iiber  die 
"Subjektivitat  des  Biographen"  (1982):  "Nun  hatte  ich  also  kein  Ich 
mehr.  Dadurch  war  denn  auch  mein  Erzahlen  am  Ende"  (GW,  Bd.3, 
S.464). 

Nach  dem  Vortrag  "Das  Ende  der  Fiktionen",  1975,  und  seinem 
vieldiskutierten  "Ausstieg"  als  Schriftsteller,  den  er  in  dem  Interview 
"Der  Mensch  wird  die  Erde  verlassen"  verkiindete,  sah  sich  der  Apoka- 
lyptiker  Hildesheimer  angesichts  des  maroden  Zustands  der  Erde  und 
der  Verantwortungslosigkeit  ihrer  Bewohner  auBerstande,  sich  weiter- 
hin  als  Schriftsteller  wirkungsvoll  mit  der  Wirklichkeit  auseinanderzu- 
setzen  ("Der  Kiinstler  und  die  Endzeit",  1986).  1977  sah  Hildesheimer 
noch  eine  Moglichkeit  in  der  Form  der  Biographic,  dem  Versuch  der 
Rekonstruktion  des  Alltags  und  Lebens  und  einer  Annaherung  an  des 
Genie  "Mozart". 

Noch  einen  weiteren  Versuch  mit  der  Wendung  in  die  Vergangen- 
heit machte  Hildesheimer  mit  seiner  fiktiven  Biographic  "Marbot",  in 
der  ein  standig  kommentierender  Ich-Erzahler  als  Biograph  das  Leben 
des  jungen,  kunstinteressierten  englischen  Adeligen  Marbot  in  den  ge- 
nau  rekonstruierten  authentischen  Kontext  der  europaischen  Romantik 
stellt.  Ironische  Kommentare  zu  traditionellen  Biographien,  ihren 
Grenzen  und  Moglichkeiten,  und  zur  Stilisierung  des  Kiinstlerbildes 
runden  dieses  faszinierende,  anspielungsreiche  -  und  sehr  erfolgreiche  - 
Werk  ab.  Weitere  zentrale  Themen  der  Biographic  sind  der  kultur-  und 
geistesgeschichtliche  Hintergrund,  das  heifit  die  Auseinandersetzung 
Marbots  mit  historischen  Personlichkeiten,  insbesondere  Ktinstlem  sei- 
ner Zeit.  Dieser  Beschaftigung  entspringen  Reflexionen  iiber  ihre 
Selbstdarstellung  und  -stilisierung,  den  Zusammenhang  von  Leben  und 
Werk,  Motiv  und  Movens  ihres  Schopfertums  und  nicht  zuletzt  Einsich- 
ten  in  die  gesellschaftliche  Position  von  Kunst  und  Kiinstler.  So  begeg- 
net  Marbot  den  Dichtem  Johann  Wolfgang  von  Goethe,  August  von 
Platen,  Lord  Byron,  Henry  Crabb  Robinson,  Thomas  de  Quincey,  dem 
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Philosopher!  Arthur  Schopenhauer,  dem  Kunstwissenschaftler  Carl  von 
Rumohr  und  den  Malem  Eugene  Delacroix,  Camille  Corot  und  ande- 
ren.  Marbot  beschaftigt  sich  innovativ  mit  an  der  Psychoanalyse  orien- 
tierter  Kunstbetrachtung  der  Gemalde  von  Tintoretto,  Rembrandt,  Tur- 
ner, Watteau,  Delacroix,  Blake  und  Giotto.  Leitmotivisch  begleiten 
auch  hier  Shakespeare  und  seine  Figur  Hamlet  den  Protagonisten  und 
mit  diesem  tauchen  zentrale  Themen  der  Dichtung  Hildesheimers,  wie 
das  Scheitem  am  Leben  und  die  Flucht  in  die  Kunst  auf.  Hildesheimer 
schreibt  dazu:  "Denn  es  handelt  sich  bei  mir  meistens  um  Falscher  oder 
um  Gescheiterte.  In  Marbot  haben  wir  nun  beides"  (GW,  Bd.4,  S.256). 
Hildesheimer  laBt  Marbot  als  melancholischen  Astheten,  als  romantisch 
inspirierten  AuBenseiter  erstehen,  der  durch  den  Inzest  mit  seiner  Mut- 
ter zu  erstaunlichen  Einblicken  in  die  Seele  des  Kiinstlers  befahigt  wird. 
Aber  dennoch  ist  er  nicht  in  der  Lage,  selbst  kiinstlerisch  produktiv  zu 
werden,  sondem  muB  sich  mit  seinen  rezeptiven  und  analytischen 
Fahigkeiten  begniigen.  Dies  fuhrt  in  letzter,  tragischer  Konsequenz  an- 
gesichts  des  "Leerlaufs  seines  Lebens"  zu  seinem  Selbstmord  bzw. 
Selbstverlust  (Jehle  1990,  S.181). 

In  "Marbot"  fiihrte  Hildesheimer  die  Moglichkeiten  des  Biographen 
zu  hochster  Vollkommenheit  und  fiihrte  sie  zugleich  ad  absurdum,  in- 
dem  er  die  fiktionale  Biographic  einer  nicht  existenten,  aber  hochst 
wahrscheinlichen  Figur  Marbot  schuf.  Schon  zu  Beginn  seiner  schrift- 
stellerischen  Tatigkeit  befaBte  er  sich  mit  den  Moglichkeiten,  durch 
Fiktion  Wahrheit  iiber  die  Realitat  zu  erlangen.  Mangels  Objektivitat 
war  dieses  Streben  nach  absoluter  Wahrheit  auch  nicht  in  Bezug  auf 
historische  Personlichkeiten  zu  befriedigen,  so  daB  man  mit  Neumann 
von  einer  "Notwendigkeit  biographischen  Scheitems"  sprechen  kann 
(Neumann,  S.46). 

Aber  hier,  wie  schon  in  "Masante",  verliert  der  Erzahler  zum 
SchluB  seinen  Protagonisten  im  Nichts.  Die  "Beendigung  des  Schrei- 
bens,  das  eine  Kunst  zu  sein  verspricht"  lenkte  Hildesheimers  schop- 
ferische  Produktivitat  auf  das  Gebiet  der  bildenden  Kunst,  indem  er 
glaubte,  sich  ganz  in  das  selbstbeziigliche  Spiel  mit  Zeichen  vertiefen  zu 
konnen  (vgl.  Japp,  S.215).  In  "Marbot"  versuchte  er  ein  letztes  Mai,  die 
Grenzen  der  beiden  Genres  Biographie  und  Kiinstlerroman  in  der  Rolle 
des  Erzahlers  auszuloten  und  zugleich  zu  thematisieren.  Die  Faszination 
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und  zugleich  die  Unzulanglichkeit  der  Fiktion  angesichts  einer  kaum 
noch  faBbaren  Wirklichkeit  wurden  dem  Biographen  dabei  immer 
schmerzhafter  bewuBt.  Das  Scheitem  der  literarischen  Figur,  wie  des 
Erzahlers,  der  nichts  mehr  zu  erzahlen  hat,  miindet  nach  dem  letztlich 
miBlungenen  Spiel  mit  Moglichkeiten  und  der  Demontage  des  Genres 
in  das  Schweigen  des  Autors  Hildesheimer. 

Die  Biographie  als  Gattung 

Die  Gattung  der  Biographie  ist  gekennzeichnet  durch  die  Ver- 
bindung  von  Antinomien:  Historische  Fakten  stehen  neben  fiktionalen 
und  subjektiven  Elementen,  wie  Mitteilung  neben  Meinung,  und  oft 
wird  eine  Wertung  schon  durch  die  Auswahl  des  Dargestellten  vorge- 
nommen.  Wissenschaft  und  Kunst,  das  Bemiihen  urn  Objektivitat  und 
der  literarische  Anspruch  sind  zu  vereinen.  In  der  Figur  des  Helden  und 
seines  Biographen  treffen  sich  Vergangenheit  und  Gegenwart,  Ratio- 
nalitat  und  Emotionalitat,  der  Wunsch  nach  Klarung  und  Verstehen  und 
das  Wissen  urn  die  Ratselhaftigkeit  des  Anderen,  der  fremden  Person- 
lichkeit  aus  einer  anderen  Zeit  (Zeller,  S.  1 18). 

Hildesheimer  spricht  bereits  im  Vorwort  zu  seiner  Mozart- 
Biographie  seine  kritische  Auseinandersetzung  mit  dieser  Gattung  an, 
insbesondere  die  Abgrenzung  zur  Trivialbio graphic,  die  sich  dieser  An- 
tinomien nicht  bewuBt  ist.  Schon  der  Titel  von  Goethes  autobiographi- 
schem  Werk  "Dichtung  und  Wahrheit"  spiegelt  die  Vermittlung  zwi- 
schen  Individualitat  und  historischem  BewuBtsein  im  "Spannungsfeld 
von  historiographischem  Bericht  und  fiktionalem  Erzahlen"  (SW, 
S.1061).  Goethe  formuliert  allgemeingiiltig  seine  biographischen  Inten- 
tionen  in  der  Einleitung  zu  "Dichtung  und  Wahrheit":  "Den  Menschen 
in  seinem  Zeitverhaltnis  darzustellen  und  zu  zeigen,  in  wiefem  ihm  das 
Ganze  widerstrebt  in  wiefem  [sic]  es  ihn  begiinstigt,  wie  er  sich  eine 
Welt-  und  Menschensicht  daraus  gebildet,  und  wie  er  sie,  wenn  er 
Kiinstler,  Dichter,  Schriftsteller  ist,  wieder  nach  auBen  abgespiegelt" 
(HA,  S.7). 

Hildesheimer  verweist  zu  recht  darauf,  daB  haufig  in  der  Biographie 
-  ungewollt  -  mehr  iiber  den  Biographen  als  iiber  sein  Objekt  zu  erfah- 
ren  ist,  was  natiirlich  insbesondere  fiir  eine  biographisch  beleuchtete 
fiktionale  Figur  gilt  (GW,  Bd.3,  S.472).  Er  bezieht  sich  auch  direkt  auf 
den  Titel  der  Goethe-Autobiographie,  indem  er  betont,  "daB  gerade 
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hier  [bei  Primarquellen  mit  nachvollziehbaren  Verhaltensweisen  des 
biographischen  Helden]  am  genauesten  zwischen  Dichtung  und  Wahr- 
heit,  zwischen  Wahrscheinlichkeit  und  Ubertreibung  unterschieden 
werden  kann"  (GW,  Bd.3,  S.470). 

Die  literarische  Biographie,  eingegrenzt  durch  Geburt  und  Tod  ihres 
Helden,  auch  wenn  sie  wie  bei  Hildesheimer  dem  chronologischen  Ab- 
lauf  nicht  immer  folgen  muB,  intendiert  eine  sinn voile  Verkniipfung  der 
Episoden  eines  Lebens.  Die  Strukturierung  erfolgt  dabei  weniger  durch 
die  Chronologie,  als  durch  die  Assoziationen  und  Intentionen  des 
Autors,  so  da6  die  Biographie  "als  Spielform  der  Bewaltigung  der 
Wirklichkeit  mit  literarischen  Mitteln"  zu  verstehen  ist  (Zeller,  S.125, 
vgl.  S.118).  Je  deutlicher  der  Schwerpunkt  auf  den  literarischen  Aspekt 
der  Biographie  gelegt  ist,  desto  mehr  findet  ein  Infragestellen  des  Fakti- 
schen  und  ein  Hinterfragen  des  traditioneUen  Lebenslaufs,  vor  allem 
dem  des  Kiinstlers  mit  seinen  literarischen  und  kulturellen  Klischees, 
statt  (vgl.  Scheuer).  Hildesheimers  fiktive  Biographie  halt  sich  kaum  an 
eine  chronologische  Reihung,  sondem  greift  immer  wieder  in  Exkursen 
bestimmte  Themen  und  wesentliche  Episoden  auf,  die  durch  fiktive 
Aufzeichnungen  des  Helden  oder  seiner  Zeitgenossen  belegt  werden. 

Jehle  nennt  das  Werk  "offen  und  fragmentarisch"  (Jehle  1990, 
S.174).  Dies  gilt  nur  mit  Einschrankungen  fur  die  Struktur  der  Biogra- 
phie, die  sich  nicht  strikt  an  eine  vorgegebene  Form  halt.  Inhaltlich  ist 
jedoch  mit  dem  Tod  des  Helden  das  Ende  der  Geschichte  erreicht,  auch 
wenn  daraus  kein  "geschlossenes  Weltbild"  und  kein  verbindlicher  Sinn 
abgeleitet  werden  kann.  Hildesheimer  wiederholt  sich,  macht  fragmen- 
tarische  Andeutungen,  greift  vor,  faBt  zusammen,  kommentiert,  erinnert 
sich,  laBt  wie  in  einem  Musikstiick  die  Themen  und  zentralen  Erfahr- 
ungen  Marbots  variationsreich  anklingen,  in  weitere  Zusammenhange 
stellen  und  vom  Biographen  deuten  (Jehle  1990,  S.174).  Er  bedient  sich 
verschiedener  Prosa-Formen,  die  durch  ihre  Subjektivitat  charakteri- 
siert  sind:  essayistischer  Einschiibe,  Briefe,  Tagebuchaufzeichnungen 
und  Notizen  und  Bildbeschreibungen  und  -analysen  (GW,  Bd.4,  S.206f. 
und  216f.;  Briefe  S.19f.,  S.80,  S.195;  S.188f.,  zu  Watteaus  "Gilles" 
S.Slff.).  Die  romanhaften,  pathetischen  Abschnitte,  wie  iiber  "das  Un- 
geheuerliche",  den  Vollzug  des  Inzests,  setzt  er  als  Fiktion  ein.  AuBer- 
dem  wird  die  Biographie  aufgelockert  durch  szenische  und  dialogische 
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Abschnitte,  die  der  Biograph  als  mogliche  Realitat  rekonstruiert  (GW, 
Bd.4,  S.57f.).  Hier  sind  die  Pradikate  im  Prateritum  gehalten,  da  sich 
das  Geschehen  direkt  in  der  Vergangenheit  abspielt.  Demgegeniiber 
heben  sich  die  monologisierenden  Reflexionen  und  interpretierenden 
Kommentare  des  Biographen  deutlich  durch  das  Prasens  ab  (GW,  Bd.4, 
S.21f.).  Es  sind  Briiche  bzw.  Abfolgen  in  der  Tempusfolge  selbst  in 
einem  Satz  oder  Abschnitt  zu  beobachten:  Zum  Beispiel  "Lady  Claver- 
ton,  tiber  die  wir  eigentiimlich  wenig  wissen,  war  im  Jahr  zuvor  gestor- 
ben"  (GW,  Bd.4,  S.  114). 

Um  sich  von  traditionellen  Biographien  abzusetzen,  beginnt  diese 
fiktive  Biographic  nicht  wie  in  einem  Lebenslauf  mit  der  Geburt  des 
Protagonisten  oder  seiner  Vorfahren,  sondem  mit  einem  Gesprach 
Marbots  mit  Goethe,  das  durch  einen  fiktiven  Brief  belegt  wird.  The- 
senartig  laBt  der  Autor  Goethe  im  Gesprach  mit  Marbot  die  Kem- 
aussage  der  Biographic  auBcm:  "dem  Mythos  kann  man  naturlich  nie- 
mals  glauben"  (GW,  Bd.4,  S.12).  Indirekt  wird  mit  der  Bezeichnung 
'The  Marbot  Myth"  in  den  ersten  Zeilen  auf  die  Familiengeschichte 
Marbots  Bezug  genommen.  Zugleich  wird  damit  cine  mythische  Di- 
mension angedeutet,  die  der  Inzest  und  die  Beschaftigung  mit  dem  Rat- 
sel  der  Kreativitat  bedingen.  Sie  konzentriert  sich  in  der  Kunstfigur 
Marbot  und  entlarvt  die  Biographic  als  Falschung  (vgl.  Beck  und 
Kris/Kurz,  Neumann).  Dies  ist  ftir  den  unbefangenen  Leser  jedoch  nicht 
sofort  aus  Marbots  Worten  erkennbar:  "Fur  mich  ist  nur  das  Wahre 
wahr,  das  Wahrscheinliche  dagegen  Schein"  (GW,  Bd.4,  S.ll).  tJber- 
blickartig  werden  der  Weg  des  Melancholikers  und  Skeptikers  Marbot 
skizziert,  seine  Begegnungen  mit  Kiinstlem  aufgezahlt,  seine  Reflex- 
ionen iiber  den  schopferischen  Akt  angesprochen  und  zugleich  Inten- 
tionen  und  Reflexionen  des  Biographen  integriert  (GW,  Bd.4,  S.  14f.). 
Nach  dem  ersten  von  sechs  Kapiteln  kennt  der  Leser  bereits  Marbots 
Ende,  da6  "Marbots  Leben  ...  seinen  hochsten  Sinn  durch  den  Freitod" 
erhalt  (GW,  Bd.4,  S.20).  Diesem  Sinn,  das  heiCt  den  Motiven  Marbots, 
seiner  negativen  Weltsicht  und  der  dieser  zugrundeliegenden 
"psychische[n]  Konstellation",  versucht  Hildesheimer  mit  psychoana- 
lytischen  Mitteb  nachzuforschen  (GW,  Bd.4,  S.19). 

Im  Falle  der  "Marbot"-Biographie  kann  dabei  durchaus  von  einer 
ZwittersteUung  zwischen  wissenschaftlich-literarischer  Biographic  und 
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realistischem  Roman  gesprochen  werden,  dessen  poetologische  und 
formale  Elemente  diese  Sonderform  der  fiktiven  Biographie  bestimmen 
(ZeUer,S.114).' 

Hildesheimer  selbst  hat  sich  in  Abgrenzung  zu  Thomas  Manns  Ro- 
man "Doktor  Faustus.  Das  Leben  des  deutschen  Tonsetzers  Adrian  Le- 
verkiihn  erzahlt  von  einem  Freunde"  deutlich  geauBert: 

Ich  wollte  ja  keinen  Roman  schreiben,  in  dem  auch  die  Rahmenfigur  eine 
Fiktion  ist,  und  keine  Fabel  erfinden  miissen,  in  der  ein  erftindener  Prota- 
gonist und  die  erfundenen  Mit-  und  Gegenspieler  unter  sich  sind,  zusam- 
mengehalten  durch  eine  kommentierende  Kunstfigur  (GW,  Bd.4,  S.259). 

Formal  kann  im  Anspruch  der  Biographie  von  einem  positivisti- 
schen  Ansatz  gesprochen  werden,  der  sich  an  zitierbare  Fakten  halt. 
Hier  riickt  die  Rekonstruktion  der  Vergangenheit  in  einer  fiir  den  Leser 
nachvollziehbaren  Weise  ins  Zentrum  des  Interesses.  Der  Biograph  ver- 
sucht,  dem  Leser  einen  Blick  in  die  Vergangenheit  zu  ermoglichen,  wo- 
bei  sich  aber  beide  ihrer  Befmdlichkeit  in  der  Gegenwart  bewuBt  sein 
sollten  -  und  die  Biographie  auch  aus  diesem  Spannungsverhaltnis  ihre 
eigentliche  Intention  schopft  (vgl.  Scheuer,  S.12).  Hildesheimer  weist 
beim  Umgang  mit  Primarquellen  eindringlich  auf  die  Fehler  fruherer 
Biographen  hin,  die  im  Zwang,  aUes  nachvollziehbar  zu  machen,  zu- 
gleich  nivelliert  haben.  Was  nicht  verstehbar  erschien,  wurde  geleugnet 
Oder,  um  das  angestrebte  Bild  der  erforschten  Figur  nicht  zu 
"beschadigen",  verfalscht.  Daher  soil  kein  "Wunschbild",  sondem  mog- 
lichst  eine  "Vorstellung"  mit  alien  positiven  und  negativen  Erschein- 
ungen  aus  dem  Alltag  eines  Menschen  vermittelt  werden  (GW,  Bd.3, 
S.12f.  und  410f.)}  Hildesheimer  betont  immer  wieder,  wie  problema- 
tisch,  schwierig,  ja  unmoglich  es  ist,  die  zeitliche,  soziale  und  psycho- 
logische  Distanz  zu  iiberwinden:  "Vor  einem  Genie  der  Vergangenheit 
versagt  unser  Vorstellungsvermogen"  (GW,  Bd.3,  S.17).  Andererseits 
fordert  aber  Hildesheimer  von  Biographen  wie  Lesem,  eine 
(unbewuBte)  Beziehung  zu  literarischen  und  historischen  Figuren  auf- 
zunehmen,  die  eigentlich  noch  tiber  das  kritisierte  "Wunschbild"  hinaus- 
fUhrt,  das  heiBt,  "groBtmogliche  Annaherung  durch  den  Versuch  der 
Identifikation"  anzustreben  (GW,  Bd.3,  S.471).  Auf  die  Problematik 
dieser  emotional  gefarbten  Projektion  des  Autors  auf  sein  Objekt  ist  im 
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Zusammenhang  mit  der  Psychoanalyse  als  Handwerkszeug  des  Biogra- 
phen  zuriickzukommen. 

Sengle  kritisiert  einen  zu  rigorosen  Biographismus  und  sozio- 
logischen  Ansatz: 

Die  Beziehung  zwischen  dem  Dichter  und  den  geschichtlichen  Machten  ist 
ebenso  variabel  wie  die  Beziehung  von  Leben  und  Werk  ...  Im  Allge- 
meinen  liegt  der  historische  Wert  der  Biographic  darin,  daB  die  geschicht- 
lichen Stromungen  und  Gestalten  aus  der  Perspektive  des  Helden  gesehen 
werden.  (S.108) 

Er  stellt  die  Biographie  dann  bewuBt  in  die  Nahe  der  "berufenen 
Interpretation",  denn  beide  sollen  versuchen,  dem  "Geheimnis"  ihres 
Objekts  gerecht  zu  werden,  es  "in  der  Schwebe  zu  lassen,  nicht  ganz 
eindeutig  zu  machen"  (S.108).  Ernst  Kris  und  Otto  Kurz  formulieren  in 
ihrer  Untersuchung,  die  weniger  von  der  Rolle  des  Biographen  als  der 
Legende  vom  Kiinstler  ausgeht,  die  Konsequenz:  Ist  "der  Biograph 
zum  Propheten  [geworden,  dann  ist]  die  Lebensgeschichte  [des  Kiinst- 
lers]  zum  Mythos  geworden"  (S.77). 

Neumann  hebt  das  Anliegen  der  Biographie  hervor,  die  Welt  und 
den  Menschen  besser  verstehen  zu  woUen  (S.40ff.).  Diese  Absicht  trifft 
sich  mit  einer  moglichen  Intention  des  (realistischen)  Romans,  der 
"gattungsgeschichtlich  ein  jiingerer  Bruder  der  historischen  Lebens- 
beschreibung"  (Neumann,  S.40)  ist,  so  daB  ein  Ubergang  von  der  Bio- 
graphie zur  Gattung  des  realistischen  Romans  festgestellt  werden  kann 
(Zeller,  S.109f.).  Es  ist  naheliegend,  hier  von  der  "Radikalisierung  des 
KrisenbewuBtseins  der  Modeme"  auszugehen,  wie  sich  dies  auch  in  den 
formalen  Experimenten  der  Hildesheimerschen  Prosa  spiegelt 
(Blamberger,  S.72).  Der  "Zusammenhang  von  Biographie  und  mo- 
demem  Erzahlen"  wird  nicht  zuletzt  deshalb  von  Autoren  so  haufig  in 
der  Kiinstler-  bzw.  Dichterbiographie  thematisiert  (Neumann,  S.38). 
Jehle  weist  kritisch  darauf  hin,  daB  nicht  erst  die  Krise  der  Modeme  zu 
einer  Beschaftigung  mit  der  Biographie  und  der  literarischen  Verwert- 
ung  der  Psychoanalyse  gefuhrt  hat,  sondem  daB  ihre  Urspriinge  in  der 
"versuchten  Selbstanalyse  der  Autobiographic"  und  unter  anderem  in 
dem  psychologischen  Roman  Karl  Philipp  Moritz'  "Anton  Reiser" 
(1785/90)  liegen  (Jehle  1990,  S.616).  Dessen  Nahe  zu  "Marbot"  veran- 
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laBt  den  Biographen  zu  der  spekulativen  AuBerung:  "Man  mag  sich 
also  fragen,  wie  hatte  Marbot  auf  Moritzens  'Anton  Reiser'  reagiert!" 
(GW,  Bd.4,  S.200).^ 

Hildesheimer  nennt  Marbot  einen  begeisterten  Leser  der  "Essais" 
Montaignes.  Dessen  Interesse  am  Menschen  (und  an  den  eigenen  an- 
thropologischen  Gegebenheiten)  spiegelt  sich  auch  formal  in  der  sub- 
jektiv  zugespitzten  Form  der  Aufzeichnungen  Marbots  (Wuthenow, 
S.12f.).  An  seinen  Vorbildem  orientiert,  laBt  Hildesheimer  Marbot  ein 
"Geheimtagebuch"  fiihren,  "in  dem  Marbot  den  Versuch  einer 
Verfremdung  untemimmt,  indem  er  sich  in  die  dritte  Person  Singular 
versetzt,  als  hege  er  die  Absicht,  aus  seinem  Erleben  eine  Fiktion  zu 
machen."  Der  seinem  Helden  so  nahe  stehende  Biograph  folgert:  "Die 
Vermutung,  dali  er  einen  autobiographischen  Entwicklungsroman 
plante,  (mit  sich  selbst  als  potentiellem  Romanhelden)  liegt  nahe"  (GW, 
Bd.4,  S.48).  '*  Hildesheimer  potenziert  mit  solch  spielerischem  Ein- 
fiihlungsvermogen  in  das  Leben  Marbots  seine  biographische  Fiktion. 

Fiktionalitat  ist  ein  Element  des  Romans,  das  Hildesheimer  unter 
Bezugnahme  auf  seine  These,  "die  Kunst  dient  der  Erfindung  der 
Wahrheit"  (GW,  Bd.4,  S.9-12),  in  die  Biographie  hineinnimmt: 

Im  Roman  ist  die  Erfindung  des  Helden  notwendige  Pramisse,  in  der  Bio- 
graphie ist  sie  -  sagen  wir  -  uniiblich.  Ja,  man  wiirde  annehmen,  daB  eben 
sie  die  Fiktion  von  der  -  niedergeschriebenen  -  Wirklichkeit  unterscheide. 
Ich  habe  in  meiner  Biographie  'Marbot'  zu  demonstrieren  versucht,  daB 
dies  nicht  der  Fall  ist.  Denn  Wirklichkeit  laBt  sich  nicht  ausschlieBlich  an 
Gestalten  erkennen,  die  existiert  haben,  im  Gegenteil;  Wahrheit  laBt  sich 
nicht  messen  an  Begebnissen,  die  geschehen  sind.  Es  sind  vielmehr  die 
fiktiven  Geschehnisse,  die  Wirklichkeit  aufbauen.  Vielmehr  entspringen  sie 
dem  Wunsch,  wenn  nicht  gar  dem  Drang,  der  Unwahrheit  der  Fiktion  ent- 
gegenzuwirken,  indem  sie  sie  ad  absurdum  fuhrt,  sie  sozusagen  mit  den  ei- 
genen Waffen  schlagt.  (GW,  Bd.4,  S.254f.) 

Fiir  die  praktische  Arbeit  bedeutet  dies:  "Ich  habe  fur  das  Schreiben 
von  'Marbot'  gewiB  nicht  weniger  Quellen  gebraucht,  als  ich  fiir  das 
Schreiben  einer  'wirklichen'  Biographie  gebraucht  hatte"  (GW,  Bd.4, 
S.255).  Hanenberg  sieht  in  "Marbot"  den  doppelten  Sinn  von  Ge- 
schichte  -  als  Historic  und  erzahlte  Fiktion  -  verwirklicht,  indem  der 
Biograph  "sein  eigenes  Bild  von  der  Vergangenheit  gibt"  und  diese 
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"Fakten  nicht  von  alleine  sprechen,  sondem  zum  Sprechen  gebracht 
werden"  (Kleinstiick).  Im  Rahmen  seiner  Geschichte  ware  Marbot 
moglich  und  ist  damit  "(nicht  nur)  fiir  Hildesheimer  zu  einer  Wirklich- 
keit  geworden"  (Hanenberg,  S.196). 

Der  schwierigen  Klarung  einer  Gattungszuordnung  der  fiktiven 
Biographie  entziehen  sich  einige  Rezensenten^  indem  sie  von  einem 
"Montage-Roman"  schreiben.  So  analysiert  Zeller  in  der  modemen 
Biographie,  daB  nach  "Regeln  des  realistischen  Romans"  geschrieben 
wurde  (Zeller,  S.llO).  Die  typischen  Elemente  der  Biographie,  ihre  Zi- 
tate  aus  Primarquellen,  wie  Briefen,  Aufzeichnungen  des  Protagonisten 
und  seiner  Zeitgenossen,  das  fiktionale  Element  der  vorgetauschten 
Dialoge  und  Monologe,  das  "Wechselspiel  der  Idiome"  werden  als 
Montage  interpretiert,  um  "biographische  Authentizitat  und  Wahrheit" 
herzustellen  (Hamburger,  S.198).  Volker  Hage  geht  in  seiner  Analyse 
der  Zitatmontage  auf  die  "biographische  Recherche"  am  Beispiel  Dieter 
Kiihns  ein,  der  mit  dieser  Technik  seine  Vorgehensweise,  die  "fiktive 
Einkleidung"  auch  als  "Fiktionsironie",  fur  den  Leser  einsehbar  macht 
(S.146f.).  Die  Rolle  des  Biographen  wird  dabei  in  der  Biographie  fik- 
tionalisiert  und  bietet  dem  Leser  -  wie  auch  dem  Autor  selbst  -  die 
Moglichkeit,  sich  damit  zu  identifizieren.  Hildesheimer  verwendet  fik- 
tive Zitate  aus  Briefen  und  anderen  Aufzeichnungen,  die  den  ErzahlfluB 
unterbrechen  und  Belege  fiir  den  Biographen  liefem.^  Die  iibersetzten 
Zitate  Marbots  werden  als  scheinbarer  Beleg  fiir  die  Authentizitat  des 
vorliegenden  englischen  Originals  immer  wieder  durch  die  zentralen 
englischen  Schliisselbegriffe  vervollstandigt.  Reale  Vorlagen  erganzt 
Hildesheimer  so,  daB  sie  sich  voUig  in  die  Biographie  einfiigen7  Beck 
faBt  den  Begriff  des  Zitats  in  "Marbot"  noch  weiter,  wenn  er  den  all- 
gegenwartigen  Mythos  als  "Synonym  fiir  'Kulturgeschichte'  iiberhaupt" 
bezeichnet,  "sofem  sie  jederzeit  als  existentielles  'Zitat'  disponsibel  ist" 
(S.119;vgl.  Jehle  1990,  S.626). 

Die  fiktive  Biographie:  Spielerische  Falschung  oder  Parodie? 

Elisabeth  Frenzel  charakterisiert  in  ihrem  Aufsatz  die  "Gefalschte 
Literatur"  als  ein  "weites  Feld  von  literarischer  Mimikry,  das  alle 
Schattierungen  von  kiinstlerischer  Spielerei  iiber  Gelehrten- 
Kunststtickchen  bis  [...]  zum  Geschichtsbetrug  umfaBt".  Sie  beschreibt 
das  Vorgehen  des  Falschers  ohne  zu  werten  in  einer  Weise,  die  fiir  Hil- 
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desheimer  ebenfalls  zutrifft:  "Der  literarische  Falscher  muB  entweder 
Werke  anderer  Autoren  'erfmden'  oder  verlorene,  nur  indirekt  oder 
teilweise  iiberlieferte  phantasievoll  rekonstruieren  oder  erganzen" 
(S.1672f.).  Ackermann  nennt  "Marbot"  ein  "Pastiche",  das  die  Illusion 
vermittelt,  es  handle  sich  um  authentische  Quellen  (S.147).  Damit  de- 
finiert  sie  auch  die  "ernsthafte  Stilimitation"  als  eine  Form  literarischer 
Falschung  (S.14f.).  Patricia  Stanley  kennzeichnet  mit  dem  Begriff 
"mock-biography"  fur  "Marbot"  die  Kombination  von  fiktionalen  und 
nicht-fiktionalen  Elementen,  als  eine  Farce,  ein  Possenspiel  mit  der 
Gattung  Biographic  (S.75ff.).  Ackermann  wendet  jedoch  gegen  diese 
Interpretation  ein,  da6  zur  "mock-biography"  auch  die  Charakter- 
isierung  als  Parodie  gehore  (S.149). 

Die  fiktive  Biographic  "Marbot"  als  Parodie  zu  klassifizieren,  wird 
der  Intention  des  Werkes  nicht  gerecht.^  Die  Komplexitat  der  Themen 
und  der  Ernst  des  Autors  im  Umgang  mit  dem  melancholischen  Held 
Marbot  sind  dafiir  zu  bedeutungsvoU.  Es  ist  -  wenn  iiberhaupt  -  im 
formalen  Umgang  mit  biographischen  Elementen  ein  spielerisch  ent- 
larvender  Zug  zu  beobachten,  der  sich  in  der  Rolle  des  Biographen 
niederschlagt,  wenn  dieser  ironisierend  in  Umkehrung  der  wahren  Ver- 
haltnisse  von  Forschungsobjekt  und  Forscher  auBert,  es  scheine,  "als 
streue  er  [Marbot,  in  seinen  Aufzeichnungen]  Almosen  des  Mitleids  mit 
unserem  Forschungseifer  aus"  (GW,  Bd.4,  S.143). 

Das  Namensverzeichnis  in  "Marbot"  dient,  neben  der  Attitude 
wissenschaftlich  korrekten  Arbeitens,  der  Entlarvung  der  fiktionalen 
Figuren,  da  diese  darin  nicht  aufgefiihrt  sind.  Die  Zitate  mit  wissen- 
schaftlich ungenauer  Quellenangabe,  die  aber  dennoch  iiberpriifbar 
sind,  die  Portrats  der  Protagonisten,  die  Formalia  einer  Biographie,  wie 
Editionsgeschichte  und  Bezugnahmen  auf  friihere  Biographien  ver- 
folgen  einen  doppelten  Zweck.  So  dienen  sie  der 
"Authentizitatssuggestion"  (Japp,  S.221)  bzw.,  so  Hildesheimer,  als 
"fingierte  Echtheitsausweise"  (GW,  Bd.4,  S.261).  Das  Wissen  um  die 
Suggestion  setzt  aber  schon  voraus,  daB  der  Leser  ein  Mitwisser  dieser 
biographischen  Falschung  ist.  Der  bewuBte  Umgang  mit  fiktionalisier- 
ten  Fakten  und  faktisch  untermauerten  Fiktionen  stellt  zugleich  die 
Naivitat  jener  Biographen  -  und  ihrer  glaubigen  Leser  -  bloB,  die  an  die 
Objektivitat  ihrer  Darstellung  glauben.  Hildesheimers  spielerischer  Um- 
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gang  mit  Fiktion  und  Realitat,  namlich  Fiktion  als  Realitat  auszugeben, 
dabei  aber  den  "Akzent  der  Tauschung,  ja  der  Falschung"  zu  setzen,  so 
daB  Realitat  fiktionalisiert  wird,  bewirkt,  daB  Fiktion  als  moglich,  als 
wahrscheinlich,  ja  als  wahr  erscheint  (Hamburger,  S.203).^ 

Ackermann  geht  davon  aus,  daB  "zumindest  im  Text  selbst  - 
keinerlei  Fiktionalitatssignale  vorhanden  sind"  und  beruft  sich  auf  Hil- 
desheimers  Aussage  in  den  "Arbeitsprotokollen",  "daB  meine  Demon- 
stration des  Fiktionscharakters  vielleicht  allzu  versteckt  und  schwach 
war"  (S.150).  Hildesheimer  weist  aber  sogleich  auf  den  Klappentext 
hin,  "wo  es  heiBt,  Marbot  sei  in  die  Kulturgeschichte  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  gleichsam  eingewoben"  (GW,  Bd.4,  S.260).  Auch  in  alien 
friiheren  Vorabveroffentlichungen  zu  "Marbot"  wurde  auf  die 
"gefalschte  Biographic"  hingewiesen  (GW,  Bd.4,  S.237if.;  vgl.  S.289). 
Ackermann  ist  wohl  zuzustimmen,  wenn  sie  einerseits  vom  "Problem 
der  Authentizitat",  dann  aber  auch,  ihre  eigene  Behauptung  einschrank- 
end,  von  "versteckten  Fiktionalitatssignalen"  spricht  (S.147  und  150). 
Beides  gehort  zu  dem  Spiel  Hildesheimers  mit  "Wahr-Scheinlichem" 
und  zur  Mystifikation  seiner  Kunstfigur  Marbot.  Der  Leser  wird  zum 
aktiven  Mitspieler,  obwohl  und  gerade  well  er  weiB,  daB  "Marbot"  eine 
fiktive  Biographic  ist. 

Hildesheimer  selbst  formulicrt  seine  Intention  in  dem  Satz,  er  bc- 
miihe  sich,  "den  Biographie-Charakter  zu  potenzicren,  und  nicht  zu 
parodicren"  (GW,  Bd.4,  S.22).  Neumann  hat  in  seinem  Aufsatz  diese 
atmospharische  Eigenheit  auf  treffende  Weise  charakterisiert  -  und  sich 
zugleich  der  schwierigen  Beweisfiihrung  entzogen: 

Es  ist  sublimste  Parodie,  wenn  sich  die  Annaherung  an  das  Ideal  der  hi- 
storischen  Biographie  ausgerechnet  der  perfekten  Erfindung  verdankt. 
Aber  die  Parodie  gibt  sich  nicht  zu  erkennen,  sie  bleibt  die  verschwiegene 
Spielregel  des  Buches,  das  dadurch  auf  heitere  Art  esoterisch  wird:  das 
Vorzeichen  des  Ganzen  ist  Ironie,  es  steht  aber  nicht  im  Text,  sondern  zwi- 
schen  alien  Zeilen.  (S.44f ) '° 

Diesen  Umgang  mit  den  Moglichkeiten  der  Fiktion  im  Rahmen  der 
Biographie,  vor  dem  Hintergrund  des  Spiels  mit  kulturellen  und  literari- 
schen  Klischees,  primar  als  gattungsbezogene  Parodie  zu  interpretieren, 
greift  demnach  zu  kurz. 
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Hildesheimer  thematisiert  die  didaktische  Intention  seiner  Biogra- 
phie  in  zweierlei  Hinsicht.  In  "Marbot"  spricht  der  Biograph  den  Leser 
und  potentiellen  Biographen  an: 

Der  zweite  Grund  der  Ausfiihrlichkeit  ist  didaktischer  Natur,  obgleich  er 
hier  natiirlich  zu  spat  erscheint,  um  noch  Schule  zu  machen.  Ich  will  ein 
Element  beibringen,  das  ich  in  den  meisten  Biographien,  und  nicht  nur  in 
ihnen,  sondern  auch  in  Journalen  und  Reiseaufzeichnungen  vermisse:  die 
Beschreibung  des  Alltaglichen.  (GW,  Bd.4,  S.22) 

Vomehmlich  zielt  Hildesheimer  auf  die  immer  wieder  kritisierten 
traditionellen  Biographen:  "Die  Biographie  tiber  Marbot  hat  einen  ge- 
wissen  didaktischen  Wert.  Es  ist  eine  Art  Modellbiographie:  Die  Finger 
lassen  von  dem,  was  man  nicht  weiss"  (Jehle  1990,  S.172).  Hildes- 
heimer lehnt  "das  MaBvolle,  Plausible  als  Mutter  des  Wunsches  nach 
Einordnung  und  das  Didaktische,  Sichere  [...]  als  Zeichen  des  unbe- 
wuBten  Willens  zur  Angleichung  an  den  Helden",  dieses  "didaktische 
Wunschdenken  der  Biographen"  rigoros  ab  (GW,  Bd.3,  S.14  und  466). 
Zugleich  aber  vermittelt  die  Biographie  dem  Leser  ein  didaktisches  An- 
liegen,  da  gerade  in  "Marbot"  -  mit  Hilfe  der  Psychoanalyse  -  eine  An- 
naherung  an  den  Menschen  einer  vergangenen  Zeit,  oder  auch  an  ein 
Genie  wie  Mozart  versucht  wird,  und  sich  Biograph  und  Leser  bei  aller 
Distanz  um  Erkenntnis  und  Verstehen  bemiihen  (Stanley,  S.  149ff.). 

Die  Form  der  fiktiven  Biographie  erweist  sich  fiir  Hildesheimer  an- 
gesichts  der  gattungsspezifischen  Antinomien  von  Kunst  und  Wissen- 
schaft  und  dem  Verwischen  der  "Grenzen  zwischen  Objektivitat  und 
Subjektivitat,  also  zwischen  Mitteilung  und  Meinung,  zwischen  Inter- 
pretation und  Spekulation"  als  ideales  Experimentierfeld  (GW,  Bd.3, 
S.473).  Aus  dem  Scheitem  der  nichtfiktionalen  biographischen  Mog- 
lichkeiten  entsteht  in  einem  schopferisch  spielerischen  Akt  ein  letztes 
Mai  die  Wahrheit  der  Fiktionen,  wird  "aus  Phantasie  nicht  etwa  Fiktion, 
sondern  Realitat"  gemacht  (GW,  Bd.4,  S.255).  Es  wird  also  gerade  in 
der  Fiktion  das  Ideal  einer  Biographie  angestrebt,  bei  der  sich  der  Bio- 
graph standig  seiner  schwierigen  Rolle  bewuBt  ist.  Mit  dieser  Fiktion- 
alisierung  will  Hildesheimer  die  Fehler  traditioneller  Biographen  ver- 
meiden,  ja  er  will  die  "exemplarische"  oder  sogar  "die  ideale  Biographie 
schreiben"  (GW,  Bd.4,  S.24  und  269): 
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namlich  im  richtigen  MaBe  zwischen  belegbaren  Fakten  und  Spekulation, 
zwischen  Vermutung  und  Wissen,  zwischen  Uberzeugung  und  Zweifel,  und 
immer  das  eine  vom  anderen  streng  und  genau  getrennt.  (GW,  Bd.4, 
S.262)  " 

Die  Erzahlerflgur  des  Biographen 

Der  Figur  des  Biographen,  die  als  Ich-Erzahler  in  der  Biographic 
den  Autor  als  literarische  Rolle  spiegelt,  kommt  besondere  Bedeutung 
zu.  Die  Komplexitat  des  Erzahler-  bzw.  Biographen-Ichs  zeigt  sich  in 
Hildesheimers  aufschluBreicher  Formulierung: 

W^e  ich  sagte,  bin  ich  nur  zum  Teil  der  Held,  zum  Teil  bin  ich,  als  Ver- 
fasser  eines  Buches  iiber  ihn,  sozusagen  ein  didaktisches  Ich,  das  seine 
Biographic  so  schreibt,  wie  meiner  Ansicht  nach  jede  Biographic  gc- 
schrieben  werden  muBte  ...  (GW,  Bd.4,  S.262) 

Einige  Seiten  friiher  schrieb  der  Autor  noch  deutlicher  iiber  den 
Grad  der  Identifikation  mit  den  Figuren  seines  Werkes: 

In  Marbot  haben  wir  nun  beides:  den  Falscher  als  Subjekt  -  und  dieses 
Subjckt  bin  naturlich  ich,  der  Biograph  -  und  den  Gescheiterten  als  Ob- 
jekt:  Sir  Andrew  Marbot,  der  ich  ebenfalls  manchmal  bin.  (GW,  Bd.4, 
S.256) 

In  dieser  Sonderform  der  fiktiven  Biographie,  in  der  der  Autor 
seinen  Helden  selbst  "nach  dem  MaBstab  der  eigenen  Einsicht  und  [mit 
entsprechend]  ...  endgultige[r]  Kenntnis  der  Quellen"  (Neumann,  S.43) 
gestalten  konnte,  liegt  die  Verfuhrung,  "Marbot"  als  "die  indirekte 
Biographie  seiner  [Hildesheimers]  selbst"  zu  lesen  (Schultz,  vgl.  Beck, 
S.124).  Aber  dieser  biographistische  Interpretationsansatz  wlirde  we- 
sentliche  Strukturmerkmale  und  Inhalte  vemachlassigen.  Werk- 
immanent  hat  der  Autor  Hildesheimer  die  Rolle  des  Biographen  tiber- 
nommen.  Dennoch  ist  nicht  von  einer  Identitat  zwischen  Autor  und 
Biograph  auszugehen,  wenn  im  folgenden  mit  dem  Biographen  der  Ich- 
Erzahler,  als  kommentierendes  und  reflektierendes  Subjekt  in  "Marbot" 
angesprochen  wird.  Vielmehr  hat  sich  auch  Hildesheimer  wenn  nicht 
widerspriichlich,  so  doch  weniger  plakativ  und  daftir  differenzierter  zu 
der  Biographen-Rolle   geauBert:   Zum  Beispiel   bei  der   als   "beck- 
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messerisch"  empfundenen  Kritik  am  fiktiven  Marbot-Biographen 
Hadley-Chase,  denn  "in  solchen  Augenblicken  war  natiirlich  mein 
Identifikationsakt  mit  dem  Biographen  unterbrochen,  und  ich  schrieb 
Rollenprosa"  (GW,  Bd.4,  S.259).  Schon  in  der  Erklarung  seiner  bio- 
graphischen  Intentionen,  als  Vermittler  zwischen  dem  Protagonisten 
und  dem  Leser,  legte  Hildesheimer  Wert  darauf,  sich  mit  seinem  Helden 
identifizieren  zu  konnen  (GW,  Bd.3,  S.471).  In  dem  Interview  mit  Dirk 
Rodewald  wird  auf  den  wesentlichen  Unterschied  zwischen  einer 
Identitat  von  Autor  und  Figur  und  der  Moglichkeit  der  Identifikation 
mit  einer  literarischen  Figur,  sei  es  der  Held  Marbot  oder  der  Biograph, 
durch  den  Autor  oder  den  Leser  hingewiesen.  Auf  die  Frage,  ob 
"Identifikation  etwas  anderes  sei  als  ein  Selbstportrat",  antwortet  Hil- 
desheimer: "Ja,  etwas  vollig  anderes.  Die  Identifikation  geschieht  zu- 
nachst  mal  gewaltsam  und  geht  iiber  viele,  viele  Briicken"  (Rodewald, 
S.149).  Der  Autor  ist  sich  also  der  Distanz  bewuBt  und  auch  der 
Widerspriichlichkeit  oder  "Dis-Identifikation"  gegeniiber  einer  Figur 
(Rodewald,  S.151).'^ 

Hildesheimer  hat  sich  in  der  Vorrede  zu  "Mozart"  formale  Regeln 
auferlegt,  wie  die  Subjektivitat  des  Biographen  zu  kennzeichnen  sei: 

Wenn  ich  ...  von  der  ersten  Person  Singular  auf  die  erste  Person  Plural 
iibergehe,  so  betone  ich  ein  Ziel:  wir  meinen  damit  weder  den  Pluralis  mo- 
destiae  noch  -  wahrhaftig  -  den  majestatis,  sondern  wir  bezeichnen  den 
gemeinsamen  Standpunkt  des  Autors  und  des  sich  mit  ihm  in  seinen  The- 
sen,  Ansichten  und  Folgerungen  identifizierenden  Lesers  (GW,  Bd.3, 
S.ll). 

Doch  schon  in  dieser  Formulierung  erweist  sich  das  "wir"  des  Bio- 
graphen als  Vorgabe,  der  der  Leser  zu  folgen  hat.  Spater  bezeichnet 
Hildesheimer  dies  als  "List  also,  ein  Uberredungsversuch"  des  Lesers 
und  nennt  sein  "wir"  elegant  den  "Pluralis  concordiae''  (GW,  Bd.3, 
S.470,  Hervorhebung  vom  Autor).  Jehle  hat  festgestellt,  da6  in 
"Marbot"  haufig  und  scheinbar  wiUkiirlich  von  "wir"  zu  "ich"  gewech- 
selt  wird  (Jehle  1990,  S.177).  So  wenn  der  Biograph  gleich  zu  Beginn 
die  mogliche  Wertung  einer  fiktiven  faktischen  AuBerung  dem  Leser 
mitteilt:  "Ob  die  letzte  Bemerkung  ironisch  gemeint  war,  konnen  wir 
nicht  beurteilen,  wahrscheinlich  aber  nicht";  weiter  unten  dann  aber  mit 
der  Wendung  "wir  kennen  ihn  [Marbot]  als  eher  schweigsam"  dem 
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Leser  vorauseilt,  denn  dieser  kennt  Marbot  erst  seit  knapp  zwei  Seiten 
(GW,  Bd.4,  S.12).  Noch  direkter  lenkt  der  Ich-Erzahler  den  Leser  iiber 
die  gemeinsamen  Interessen  mit  einer  direkten  Anrede:  "wenn  ich  von 
'uns'  als  einigermaBen  geschulten  Lesem  und  Kunstbetrachtern  sprech- 
endarf'(GW,  Bd.4,S.19). 

Hildesheimer  differenziert  seinen  Ich-Erzahler  in  der  Biographic 
noch  weiter,  wenn  er  meint: 

dennoch  scheint  rtiir  dieser  Sprung  in  die  Rolle  des  konventionellen  Bio 
graphen  [den  er  dann  aber  durch  Klischees  bloBstellt]  besser  gelungen  zu 
sein,  als  meine  individuelle  Erzahlerrolle  als  Ich  immer  durchzuhalten. 
(GW,  Bd.4,  S259) 

Diese  Unterscheidung  ist  fiir  den  Leser  aber  kaum  eindeutig  nach- 
zuvollziehen.  Deutlicher  wird  dies  bei  den  Selbstreflexionen  und  der 
Diskussion  um  die  Rolle  des  Biographen,  wo  der  Ich-Erzahler  direkt 
mit  dem  Leser  diesen  Diskurs  bestreiten  will  und  damit  auch  seine 
Glaubwiirdigkeit  und  Redlichkeit  als  Kommentator  erhoht  (GW,  Bd.4, 
S.21ff.)-  Diese  von  Hildesheimer  inszenierte  Unterscheidung  von  in- 
dividueller  SchluBfolgerung  und  doch  wohl  allgemeingiiltigem  Kom- 
mentar  fiihrt  zu  eher  komischen  Formulierungen,  wie  zum  Beispiel: 
"Oft  stehen  wir  -  stehe  ich  -  vor  diesem  Ratsel  ..."  (GW,  Bd.4,  S.30), 
die  den  SchreibprozeB  und  die  Assoziationen  des  Autors  deutlich 
werden  lassen.  Aber  nicht  immer  halt  sich  der  Biograph  an  diese  Kenn- 
zeichnung  seiner  Subjektivitat,  zum  Beispiel  in  einem  suggestiven, 
vorweggenommenen  Interpretationsansatz:  "Marbot  Hall  bedeutete  ihm 
[Marbot]  Natur,  Redmond  Manor  Kultur"  (GW,  Bd.4,  S.44). 

Hildesheimers  Biograph  als  Ich-Erzahler  ist  somit  eine  spielerisch 
variierte  Erzahlerfigur,  die  das  Moment  der  Fiktion  dieser  Biographie 
ebenso  potenziert  wie  die  "fingierte[n]  Echtheitsausweise"  (GW,  Bd.4, 
S.261).  Hildesheimer  geht  zwar  weiter  als  ein  Rahmenerzahler  in  einer 
Ich-Rolle  und  thematisiert  zugleich  auch  den  ProzeB  des  Schreibens 
einer  Biographie.  Aber  dennoch  sind  Charakteristika  festzustellen,  wie 
sie  Stanzel  fiir  den  Ich-Erzahler  nennt,  der  sich  "an  der  Peripherie  des 
Geschehens  bewegt"  und  dessen  "Rolle  ...  die  des  Beobachters,  Zeug- 
en,  Biographen,  Chronisten"  ist  (S.258f.).  Kennzeichnend  fiir  Hildes- 
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heimers  Ich-Erzahlerfigur  bleibt  ihre  Distanz  zum  erzahlten  Leben 
Andrew  Marbots  und  die  Selbstthematisierung  ihrer  Rolle. 

Am  Beispiel  dieser  Analyse  einer  Untergattung  des  Romans,  der  - 
fiktiven  -  Biographie,  wurde  deutlich,  daB  der  artifizielle  bewuBte  Um- 
gang  mit  der  Erzahlerfigur  zu  einem  tragenden  Moment  zeit- 
genossischen  Erzahlens  in  der  deutschen  Literatur  geworden  ist.  Fiir 
Hildesheimer  bot  die  Rolle  des  Biographen,  der  sich  immer  wieder  iro- 
nisch  seiner  selbst  vergewissem  muB  und  mit  den  traditionellen  Formen 
seines  Genres  auseinandersetzt,  eine  letzte  Moglichkeit,  sich  mittels  der 
historischen  Distanz  mit  der  Wirklichkeit  zu  beschaftigen.  Anders  als 
Max  Frisch  in  seinem  Spiel  mit  Rollen  und  Fiktionen  in  "Mein  Name  sei 
Gantenbein"  war  fiir  Hildesheimer  der  Ich-Erzahler  nach  seinen  Mono- 
logromanen  unmoglich  geworden.  Durch  den  Selbstmord  des  Pro- 
tagonisten  Marbot,  der  an  seiner  mangelnden  Kreativitat  scheitert,  ver- 
liert  nun  der  Biograph  nach  dieser  Niederschrift  auch  seine  Existenz- 
berechtigung.  Hildesheimer  bleibt  nur  noch  zu  schweigen  -  und  sich  als 
Collagist  dem  selbstgeniigsamen  Spiel  mit  Farben  und  Formen  zu  wid- 
men.  Hildesheimer  hat  fur  sich  endgiiltig  die  Unmoglichkeit  angemes- 
senen  Schreibens  festgestellt  -  ein  Thema,  daB  sicher  auch  noch  in  Zu- 
kunft  in  absurder  Selbstthematisierung  zum  Inhalt  von  Literatur  ge- 
macht  werden  wird. 

Anmerkungen 

'  Rosmarie  Zeller  stellt  Roman  und  Biographie  als  gleichwertige  Genre- 
bezeichnungen  nebeneinander.  Ausgehend  von  einer  strukturalistischen  Analyse 
belegi  sie  die  Ambivalenz  von  "asthetischer  und  mitteilender"  Funktion  der  literari- 
schen  Biographie  (S.107).  Ahnlich  wie  fiir  "Dokumentationsliteratur  und  Collage- 
Roman"  folgt  die  dichterische  Intention  dem  "Schema  des  realistischen  Romans" 
(S.lOSf.).  Die  klare  Einordnung  in  eine  Gattung  bereitet  nicht  zuletzt  auch  Kate 
Hamburger  in  ihrem  Aufsatz  "Marbot  -  eine  Biographie"  Schwierigkeiten,  so  daB 
sie  von  einer  "dichtungstheoretischen  Paradoxic"  spricht  (S.204).  Der  historische 
Roman,  der  fiktive  Figuren  mit  realen  Personlichkeiten  konfrontiert  ist  keine  Sel- 
tenheit,  jedoch  werden  hier  die  realen  Personen  der  Fiktionalitat  untergeordnet. 

^  Ahnlich  auBert  sich  Sigmund  Freud:  "Sie  (die  Biographen)  geben  sich 
dann  der  Idealisierungsarbeit  hin,  die  bestrebt  ist,  den  groBen  Mann  in  die  Reihen 
ihrer  infantilen  Vorbilder  einzutragen  ...  Sie  loschen  diesem  Wunsch  zuliebe  die 
individuellen  Ziige  in  seiner  Physiognomic  aus,  glatten  die  Spuren  seines  Lebens- 
kampfes  mit  inneren  und  auBeren  Widerstanden,  dulden  an  ihm  keinen  Rest  von 
menschlicher  Schwache  oder  Unvollkommenheit ..."  (Bd.  10,  S.152). 
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^  Hinzuweisen  ist  auch  auf  die  Fiille  autobiographischer  Schriften,  Reisebe- 
schreibungen,  veroffentlichter  Tagebiicher  und  Briefe  jener  zeitgenossischen 
Kiinstler,  die  Marbot  begegnet  sein  konnten.  So  zum  Beispiei  August  von  Platen, 
Tagebiicher,  Auswahl  und  Nachwort  von  Riidiger  Gorner,  Zurich  1990,  in  denen 
Platen  deutlich  als  Melancholiker  erkennbar  wird  (S.107,  143)  und  die  zum  Bei- 
spiei neben  einer  Italienreise  (Venedig,  S.375ff.;  Brixen  etc.  S.434ff.)  auch  Re- 
flexionen  zu  einzelnen  Kunstwerken  (S.359)  enthalten.  Hildesheimer  hat  seine 
iiberwiegend  aus  Autobiographien  gespeisten  Quellen  selbst  aufgezahlt:  aus 
"Goethes  Gesprachen  mit  Eckermann  oder  Schopenhauers  oder  Ottiliens  Briefen 
Oder  Platens  oder  Delacroix'  Tagebiichern  oder  Berlioz'  Selbstbiographie  oder  Karl 
Blechens  Aufzeichnungen  seiner  Italienreise  oder  dem  ausfiihrlichen  Diarium 
Crabb  Robinsons",  GW,  Bd.4,  S.260. 

"*  Da  Marbot  ein  Scheiternder  ist,  bleibt  es  auch  hier  be!  dem  unausgefuhrten 
Vorhaben.  tlbrigens  widerspricht  Hildesheimer  sich  hier  selbst,  wenn  er  an  anderer 
Stelle  schreibt:  "Er  [Marbot]  war  kein  Tagebuchschreiber",  GW,  Bd.4,  S.78. 

^  Auch  die  definitorisch  unklare  Bezeichnung  als  "biographie  romanc^e", 
die  Rosmarie  Zeller  mit  der  "literarischen  Biographie",  S.lOSf.,  indirekt  gleichsetzt, 
zeugt  von  diesem  Problem.  Von  "Montage"  und  "Montage-Roman"  schreibt  auch 
Wolfram  Schiite. 

^  Vgl.  Volker  Hage,  S.9.  Hage  stellt  konsequenterweise,  angesichts  der  Zu- 
nahme  "montierter"  Literatur,  die  auf  Traditionen,  Zitate,  Vorlagen  spielerisch  zu- 
riickgreift,  die  "skeptische  Frage,  ob  ein  Autor  weiterhin  schopferisch  tatig  sein 
kdnne,  ob  es  iiberhaupt  noch  sinnvoll  sei,  immer  wieder  neues  entstehen  zu  lassen", 
S.151f.  Diese  Frage  beschaftigt  die  Dichter  nicht  erst  im  20.  Jahrhundert  oder  seit 
dem  legendaren  Chandos-Brief  Hoffinannsthals.  Kathrin  Ackermann  widmet  sich 
in  ihrer  Dissertation  iiber  Falschung  und  Plagiat  als  Motiv  in  der  zeitgenossischen 
Literatur  auch  diesem  Phanomen,  da  sie  in  ihrer  motivgeschichtlichen  Arbeit  Fal- 
schung und  Plagiat  als  poetologisches  Charakteristikum  fiir  erzahlende  Literatur 
des  20.  Jahrhunderts,  am  Beispiei  von  17  Romanen,  untersucht.  Mit  dem  Begriff 
der  Kryptomnesie,  der  "unbewuBten  Aneignung  fremden  geistigen  Eigentums", 
S.IO,  ist  ein  Phanomen  gekennzeichnet,  das  sich  auch  in  den  Skrupeln  des  Schrift- 
stellers,  alles  sei  schon  da  gewesen  und  nichts  Originelles  mehr  zu  erschaffen,  nie- 
derschlagt.  Ackermanns  definitorische  Klarungen  scheinen  manchmal  etwas  be- 
miiht  und  unergiebig,  zumal  nicht  immer  die  Pramisse  beach tet  wird,  vorab  zu  un- 
terscheiden,  wann  die  Falschung  ein  literarisches  Motiv  ist,  wann  und  mit  welcher 
Intention  in  der  Literatur  die  Kunstfalschung  auftaucht  und  wann  Literatur  selbst 
gefalscht  wird.  Ackermann  legt  dar,  wie  Originalitat  und  Authentizitat  "vor  dem 
Hintergrund  poststrukturalistischer  Texttheorien  ...  radikal  umgewertet  werden", 
bis,  wie  bei  Tel  Quel  verkiirzt  formuliert,  jeder  Text  "zu  einem  Gewebe  aus  Zitaten" 
wird  (S.28-32). 

Hildesheimer  hat  diese  Frage  in  den  schon  im  Titel  programmatischen 
"Vergeblichen  Aufzeichnungen"  schopferisch  als  Metafiktion  behandelt:  "Mir  fallt 
nichts  mehr  ein.  Kein  Stoff  mehr,  keine  Fabel,  keine  Form,  noch  nicht  einmal  die 
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vordergriindigste  Metapher.  Alles  ist  schon  geschrieben  oder  geschehen,  wenn  nicht 
beides,  ja,  meist  sogar  beides.",  GW,  Bd.l,  S.273-302,  hier  S.275. 

'  Die  Zitate  zu  Goethe  zum  Beispiel,  GW,  Bd.4,  hier  S.llf.,  aus  einem  Brief 
von  Schultz  V.  4.Juli  1825,  oder  18f.,  "Goethes  Bemerkung  zu  Eckermann  im  Dez- 
ember  1825",  liegen  im  Bereich  des  Moglichen,  denn  sie  sind  dem  realen  histori- 
schen  Kontext  entnommen.  Aber,  wie  eine  Uberpriifting  zeigt,  existiert  kein  Beleg 
iiber  einen  Brief  Schultz'.  Im  Juli  1825  berichtet  F.v.  Miiller  von  seinem  Besuch  bei 
Goethe  und  ebenso  notiert  Varnhagen  in  ihrem  Tagebuch,  was  Goethe  Wesentliches 
auBerte:  '"Wie  soil  Geschichtsschreibung  immer  richtig  sein',  sagte  Goethe,  'die 
Welt  selber  ist  es  ja  oft  nicht.'  Auch  bemerkte  er,  daB  aus  einer  Menge  von  Ziigen, 
die  im  einzelnen  nicht  immer  genau  richtig  seien,  doch  ein  im  ganzen  richtiges 
Bild  entstehen  konne";  in:  Goethes  Gesprache,  S.798.  Dieses  Zitat  zeigt,  daB  mit 
den  realen  Vorlagen  sogar  die  fiktive  Marbot-Biographie  fortgesetzt  werden  kann 
und  sich  -  ungewollt  -  Reflexe  darauf  fmden  lassen.  In  Eckermanns  Band 
"Gesprache  mit  Goethe",  S.149ff.,  ist  ein  Besuch  vom  25.  Dezember  1825  belegt, 
doch  ist  hier  das  Zitat  Hildesheimers  nicht  zu  entdecken.  Goethe  auBert  sich  neben 
klugen  Sentenzen  aufschluBreich  iiber  Shakespeare  und  Byron. 

^  Rosmarie  Zeller  vermeidet  nicht  umsonst  in  ihrer  Untersuchung  moderner 
Biographien,  die  die  Mittel  der  Biographic  auch  satirisch  einsetzen,  den  Begriff  der 
Parodie.  Stattdessen  spricht  sie  von  einer  "Entlarvung  der  Klischee-Biographie" 
(S.113).  Hildesheimer  selbst  nennt  in  den  "Arbeitsprotokollen  des  Verfahrens 
'Marbot',  GW,  Bd.4,  S.255-264,  hier  S.256,  "1956  -  Ein  Pilz-Jahr",  als  Vorlaufer 
zu  "Marbot"  einen  "Scherz,  dariiber  hinaus  eine  Parodie  auf  den  hergebrachten  bio- 
graphischen  Stil  -  und  damit  den  Topos",  aber  "'Marbot'  ist  denn  auch  alles  andere 
als  ein  Scherz  oder  eine  Satire  oder  eine  Parodie,  und  wer  das  Buch  in  diese  Kate- 
gorien  einordnet,  hat  den  Ernst  der  Absicht,  den  freilich  auch  ich  nicht  genau  defi- 
nieren  kann,  nicht  erfaBt,  das  Thema  verkannt,  das  Buch  miBverstanden". 

^  Uwe  Schultz  bezieht  sich  in  seiner  Rezension  konkret  auf  die  Rolle  des 
Biographen  als  "Parodie  auf  jene  positivistischen  Pedanten,  deren  Untugend  des 
Blicks  durch  das  Schliisselloch  und  deren  Tugend  der  peniblen  Nachforschung 
langst  abgelebt  sind".  Schultz  bezieht  sich  auf  "Marbot"  als  "indirekte  Biographic 
seiner  [Hildesheimers]  selbst"  und  fragt,  ob  "die  'Biographic'  als  Parodie  ein  Kraft- 
akt  der  Verdrangung"  sei.  Schultz  vermischt  dabei  verschiedene  formale  und 
methodische  Ebenen.  Auch  Kate  Hamburger  diskutiert  in  ihrem  Aufsatz  (S.202ff.), 
ob  in  diesem  Fall  die  "Libidotheorie  der  Kunstinterpretation  ironisiert  oder  par- 
odiert  werden  soil",  aber  "die  Parodie  ist  nicht  durch  parodistisch-satirische  Dar- 
stellungsweise  kenntlich  gemacht".  Hamburger  vermeidet  es,  sich  hier  festzulegen. 
Auch  die  Frage,  ob  "die  Gattung  der  Biographic  iiberhaupt  mit  dem  'Marbot' 
parodiert,  gar  ad  absurdum  gefiihrt  werden"  soil,  oder  "ein  biographischer  Mythos" 
hergestellt  wird,  bleibt  mit  Blick  auf  die  lobenden,  aber  sich  bedeckt  haltenden  Re- 
zensionen,  unbeantwortet:  "Marbot"  gibt  dafiir  "keine  sicheren  Beurteilungs- 
kriterien"  her. 
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'°  Hildesheimer  selbst  erwahnt  in  "Marbot"  nur  auf  (GW,  Bd.4)  S.77  explizit 
die  Parodie  in  seinem  Kommentar  zu  dem  Reisetagebuch  Marbots  :  "Und  doch  fin- 
den  sich  hier  und  dort,  wie  plotzlich  auftauchende  Irrlichter,  das  asthetische,  ent- 
personlichte  Rasonnement  zu  parodieren,  auf  storende  Korperlichkeit  hinzuweisen 
und  damit  gleichsam  selbst  wegzuwischen,  Notizen."  Der  Biograph  sieht  in  den 
Aufzeichnungen  Marbots  eine  parodisierende  Bezugnahme  auf  andere  literarische 
Beipiele,  bzw.  die  existentielle  Begrenztheit  biographischer  Schriften,  so  die  Notiz: 
"In  der  Literatur  kommt  solche  Erkenntnis  zwar  vor,  doch  [...]  sie  bleiben  hypothe- 
tisch.  Das  wehe  Herz  teilt  sich  dem  anderen  Herzen  mit,  doch  der  wehe  Leib  nicht 
dem  anderen". 

"  AuBerdem  ist  damit  die  konsequente  Fortfiihrung  seiner  friiheren  literari- 
schen  Werke  moglich  geworden,  wie  Neumann  bemerkt:  "Der  generelle  Affekt  ge- 
gen  die  Biographic  als  Gattung,  deren  Entsprechung  die  anti-hermeneutische  Ein- 
stellung  des  'absurden'  Erzahlers  war,  muBte  mit  dem  Evokations-  und  Deutungs- 
angebot  der  Biographic  in  Einklang  gebracht  werden  [...]  Hier  war  ein  hermeneuti- 
scher  Zirkel  zu  quadratieren.  Das  Scheitern  schien  vorprogrammiert"  (S.45).  Hier 
trifft  sich  Neumann  mit  Jehles  Interpretation,  daB  "Marbot"  eine  "Form  absurder 
Weltsicht  bestatigt".  Jedoch  erscheint  eine  tragische  Figur  wie  Marbot,  die  der  Au- 
tor  als  gescheiterter  Kiinstler  durch  Freitod  enden  laBt,  nicht  als  "idealer"  Protago- 
nist. Vielmehr  verkorpert  die  Figur  des  Scheiternden  die  absurde  und  apokalyp- 
tische  Weltsicht  Hildesheimers:  Es  gibt  "keine  wirklich  verbindliche  Antwort"  auf 
die  Fragen  an  die  Welt,  vgl.  die  Vortrage  "IJber  das  absurde  Theater",  GW,  Bd.7, 
S.  13-26,  hier  S.18,  und  "Der  Kunstler  und  die  Endzeit",  GW,  Bd.7,  S.736-738. 

'^  Etwas  spater  auBert  Hildesheimer  sich  zu  den  "Vergeblichen  Aufzeich- 
nungen", die  ahnlich  wie  "Zeiten  in  Cornwall"  als  autobiographisch  interpretiert 
wurden,  ohne  daB  man  damit  in  irgendeiner  Weise  mehr  iiber  den  Text  erfahren 
hatte,  nur  weil  Hildesheimer  zum  Beispiel  seit  1939  mehrere  Male  ein  paar  Monate 
in  Cornwall  war.  Die  Frage  nach  dem  Ende  des  Schreibens  stellt  sich  dabei  weniger 
als  biographische  Entscheidung,  sondern  vielmehr  als  poetologische  Frage.  So  ant- 
wortet  Hildesheimer  auf  Rodewalds  These,  mit  dem  Titel  "Vergebliche  Aufzeich- 
nungen" stelle  sich  die  Frage,  "weshalb  publiziert  der  Hildesheimer  das  noch  -" 
Darauf  Hildesheimer:  "  -  ja,  das  sind  eben  die  Dummen,  die  denken,  daB  ich  unbe- 
dingt  und  immer  hinter  dem  Ich-Erzahler  stecke.  Ich  stecke  zwischen  zwanzig  und 
achtzig  Prozent,  je  nach  der  Seite,  die  Sie  gerade  lesen,  hinter  ihm,  aber  niemals 
ganz"(S.155). 
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Friedrich  Ludwig  Schroder  and  Lessing's  Fruitful 

Marriage: 

DeHning  German  Tragedy  in  Schroder's  Adaptation  of 

Thomas  Southerne's  The  Fatal  Marriage 

David  A.  Wright 

In  1771  when  Friedrich  Ludwig  Schroder  (1744-1816)  inherited 
the  directorship  of  the  Hamburger  Nationaltheater,  the  company  was 
in  utter  disarray  (Hoffmeier  1955).  Originally,  the  leadership  of  this 
theater  company  was  in  the  hands  of  Ernst  Ackermann  and  Sophie 
Charlotte  Schroder,  Aclcermann's  wife.  Sophie  Charlotte  Schroder  was 
an  actress  of  distinction  and  the  mother  by  her  first  marriage  of 
Friedrich  Ludwig  Schroder  (Brandt  &  Hogendoom  1993,  103).  In- 
stead of  working  within  the  confines  of  Ackermann 's  previous  theater 
company,  Schroder's  new  position  allowed  him  to  institute  his  own 
rules  and  to  reestablish  the  theater  company  from  anew  (Hoffrneier 
1955,  55).  Schroder  was  the  director  of  the  Hamburger  National- 
theater  bctv/een  nil  and  1780  and  1785  and  1800.  Between  1781 
and  1785  he  was  at  the  Burgtheater  in  Vienna  (Garland  1986,  816). 
According  to  Knudsen,  Schroder's  initial  responsibilities  as  director 
were  extremely  demanding,  "Noch  wahrend  seiner  ersten  Direktion  hat 
er  anfangs  im  Zwischenakt,  in  der  Pause,  Ballett  getanzt,  auch  wenn  er 
in  dem  Schauspiel  selbst  beschaftigt  war"  (1970,  206). 

Before  his  stepfather's  death,  Schroder  began  his  actor-manager 
career  in  comedies  and  as  mattre  de  bellat  (Mann  1969,  313). 
Schroder  was  well  known  for  providing  audiences  with  outstanding 
improvisations,  acrobatics,  and  "pure  innovative  comic  genius"  (David 
1991,  222).  During  the  height  of  his  career,  he  became  one  of  the  out- 
standing theatrical  directors  of  the  eighteenth  century  and  one  of  Ger- 
many's most  distinguished  performers  of  tragic  drama  (Brandt  &  Ho- 
gendoom 1993,  103).  Through  his  exceptional  production  and  ensem- 
ble programming,  as  well  as  through  his  adaptations  of  English,  Span- 
ish,   and   French   dramas   and    productions   of  his   own    play,    Der 
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Fdhndrich  (1772),  Schroder  secured  a  dignified  reputation  for  the 
Hamburg  stage  (Mann  1969,  313). 

A  detailed  review  of  Schroder  research  reveals  very  little  about  his 
writing  accomplishments.  Most  publications  contain  only  a  few  miscel- 
laneous details,  which  typically  point  to  his  acting  or  directing  accom- 
plishments: "Even  at  Mannheim,  after  Schroder  had  played  there  in 
1780,  the  director  Dalberg  insisted  that  three  of  his  actors  should  ex- 
actly imitate  Schroder's  performances"  (Patterson  1990,  19).  In  the 
more  substantive  research,  however,  Schroder  is  often  left  out  com- 
pletely. For  example,  Schroder  went  without  mention  in  the  histories 
of  German  literature  by  both  J.B.  Metzler  {Deutsche  Literatur- 
geschichte:  Von  den  Anfdngen  bis  zur  Gegenwart,  1979)  and  Baumann 
and  Oberle  (Deutsche  Literatur  in  Epochen,  1990).  Lamport  mentions 
Schroder  only  once  in  the  context  of  actor-manager:  "Some  of  these 
were  persons  of  considerable  ability,  notably  Frau  Neuber,  Schone- 
mann,  Ackermann,  Ekhof,  and  Schroder"  (1981,  123).  In  popular 
handbooks,  Frenzel  &  Frenzel's  Chonologischer  Abrifi  der  deutschen 
Literaturgeschichte,  for  instance,  cites  Schroder  in  several  footnotes  as 
having  had  a  major  influence  on  the  productions  of  Goethe's  Clavigo 
(1774),  Lenz's  Der  Hofmeister  oder  Vorteile  der  Privaterziehung 
(1774),  Leisewitz's  Julius  von  Tarent  (1775),  Klinger's  Die  Zwillinge 
(1776),  Lessing's  Philotas  (1780),  and  Schiller's  Don  Karlos  (llSl). 
In  addition  to  his  acting  and  directing  accomplishments,  the  secondary 
literature  mentions  Schroder  as  a  popular  writer.  For  example.  Lob 
reported  that  the  most  successful  German  popular  writers,  chiefly  of 
sentimental  domestic  comedy  and  lurid  melodrama,  were  Friedrich 
Ludwig  Schroder,  August  Wilhelm  Iffland  and  Friedrich  Ferdinand  von 
Kotzebue  (1974,  65).  According  to  Garland,  most  of  Schroder's  writ- 
ings were  either  adaptations  or  translations  (1986,  816).  Though  there 
is  no  single,  comprehensive  investigation  of  these  works  or  of  the  way 
they  were  received  by  the  Hamburg  audience,  there  are  some  analyses 
of  the  design,  effect,  and  intention  of  his  adaptations  and  productions. 
In  Dichtung  und  Wahrheit,  for  example,  Goethe  remarked  that 
Schroder's  alterations  were  indeed  very  profound,  "Schroder  hat  an 
diesen  Dingen  mehr  getan,  als  man  gewohnlich  weiB;  er  hat  sie  von 
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Grund  aus  verandert,  dem  deutschen  Sinne  angeahnlicht  und  sie  mog- 
lichst  gemildert"  (1988,  9:  132). 

Before  producing  foreign  dramas,  Schroder  would  rework  the  play 
to  make  it  more  appropriate  to  the  disposition  of  his  German  audience. 
In  reference  to  Beaumont  and  Retcher's  Rule  a  wife,  and  have  a  wife 
{Stille  Wasser  sind  tief),  Mann  wrote  that  Schroder  altered  his  plays  in 
the  same  way  that  Christian  WeiBe  did  with  Shakespeare  (1969,  313). 
His  adaptations  also  enjoyed  a  wide  popular  reception.  The  production 
of  Othello  in  Hamburg,  in  1776,  acquired  such  recognition  that  a  story 
is  often  told  of  how  the  performance  caused  members  of  the  audience 
to  faint  and  to  give  birth  prematurely.  In  addition,  the  play  supposedly 
had  to  be  rewritten  to  provide  a  happy  ending,  in  which  Othello  and 
Desdemona  lived  on  as  a  contented  married  couple  (Patterson  1990, 
15).  In  Shakespeare  und  kein  Endel,  Goethe  was  highly  complimen- 
tary of  Schroder's  adaptations  of  Shakespeare's  plays: 

Wodurch  erwarb  sich  den  Schroder  das  groBe  Verdienst,  Shakespeares 
Stiicke  auf  die  deutsche  Biihne  zu  geringen,  als  daB  er  der  Epitomator  des 
Epitomators  wurde!  Schroder  hielt  sich  ganz  allein  ans  Wirksame,  alles 
andere  warf  er  weg,  ja  sogar  manches  Notwendige,  wenn  es  ihm  die  Wir- 
kung  auf  seine  Nation,  auf  seine  Zeit  zu  storen  schien.  So  ist  es  z.B.  wahr, 
daB  er  durch  Weglassung  der  ersten  Szenen  des  "Konigs  Lear"  den 
Charakter  des  Stiicks  aufgehoben;  aber  er  hatte  doch  recht,  denn  in  dieser 
Szene  erscheint  Lear  so  absurd,  daB  man  seinen  Tochtern  in  der  Folge 
nicht  ganz  unrecht  geben  kann.  Der  Alte  jammert  einen,  aber  Mitleid  hat 
man  nicht  mit  ihm,  und  Mitleid  wollte  Schroder  erregen,  so  wie  Abscheu 
gegen  die  zwar  unnatiirlichen,  aber  doch  nicht  durchaus  zu  scheltenden 
Tochter.  (1988,  11:335) 

Thus,  it  appears  that  Schroder  was  especially  effective  in  his  ability 
to  intensify  the  dramatic  elements  of  tragedy.  In  a  further  description 
of  Schroder's  mastery  in  intensifying  dramatic  effect,  Mann  wrote  that 

Schroder  schrieb  als  sicherer,  wirksamer  Techniker  des  Dramas.  Er  erregt 
von  Szene  zu  Szene,  von  Akt  zu  Akt  Spannung,  fiihrt  die  Handlung  straff 
durch,  laBt  Abschweifungen  nur  so  weit  zu,  als  sie  direkt  oder  indirekt  die 
Handlung  fdrdern.  (1969,  314) 
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In  reference  specifically  to  Schroder's  Die  ungluckliche  Heirath,  Lud- 
wig  Tieck  recorded,  that  the  impact  on  the  audience  was  much  more 
direct  than  Southeme's  and  that  it  also  evoked  compassion  more  ef- 
fectively than  did  the  original  version: 

Es  ist  zwar  nicht  zu  laugnen,  daB  Schroders  Stiick  fast  noch  weniger  Ruhe 
hat  als  das  Englische,  in  dem  er  in  den  ersten  beiden  Akten  die  Leiden- 
schaften  noch  mehr  steigert  und  breiter  arbeitete  als  Southerne,  weshalb 
auch  vielleicht  bei  Schroder  gestrichen  werden  muB,  wenn  das  Stiick  auf- 
fiihrbar  werden  soil.  (1831,  x) 

To  explore  Goethe's,  Mann's  and  Tieck 's  interpretations  of 
Schroder's  work  more  thoroughly,  this  paper  contrasts  the  elements  in 
The  Fatal  Marriage  and  Die  unglUckliche  Heirath  which  contribute  to 
tragic  effect.  Although  Southeme's  drama  was  extremely  successful  in 
England,  Schroder  felt  that  the  drama  needed  significant  alterations 
before  it  could  be  performed  in  Germany.  Specifically,  this  paper  ad- 
dresses the  notion  that  Schroder's  alterations  were  in  support  of  Ger- 
many's movement  towards  a  more  distinguished  German  literary  thea- 
ter, which  contrasts  significantly  with  the  current  Schroder  research 
that  typically  portrays  him  as  a  popular  writer  and  actor-manager.  For 
Southeme's  drama  to  be  instrumental  in  establishing  an  autonomous 
German  literary  drama,  Schroder  had  to  adapt  the  play  to  coincide 
more  closely  with  the  goals  of  the  renaissance  in  German  drama,  which 
was  currently  under  way  in  Germany  (Lamport  1981,  8).  By  compar- 
ing and  contrasting  Southeme's  version  with  Schroder's,  this  paper  re- 
veals how  Schroder  went  about  achieving  these  goals. 

Schroder's  objectives  were  very  much  apart  of  the  reform  move- 
ment in  German  drama.  For  example,  one  of  his  goals  was  to  change 
the  consciousness  of  his  German  audience: 

Es  ist  unschwer  zu  erkennen,  daB  er  mit  seinem  Theater  das  BewuBtsein 
der  Menschen  zu  verandern  strebte.  Ja,  seine  gesamte  kiinstlerische  Tatig- 
keit  der  ersten  Direktion  diente  diesem  Ziel.  Die  unmittelbare,  stets  aktive 
Wirkung  sines  Spielplans  im  Sinne  des  ideologisch-sozialen  Befreiungs- 
kampfes  des  Burgertums  verdient  unsere  leidenschaftliche  Bewunderung. 
(Hoffmeier  1955,  58) 
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Schroder  also  believed  that  it  was  not  only  possible  to  correct  the 
public's  bad  taste  in  drama,  but  that  it  was  desirable,  "Diese  unwider- 
legbaren  Beispiele  beweisen,  daB  der  Geschmack  des  Publikums  zu 
bilden  ist  und  gebildet  werden  muB"  (qtd.  by  Hoffmeier  1955,  58). 

To  appreciate  ''Schroder 's  Kampf  um  ein  fortschrittliches  biirger- 
liches  Theater'"  (Hoffrneier  1955,  57),  it  is  helpful  to  consider  that 
within  a  seven-year  period,  he  produced  almost  the  entire  canon  of  the 
Sturm  und  Drang  and  most  of  Shakespeare's  major  plays: 


Lessing 

Emilia  Galotti 

1772 

Goethe 

Gotz  von  Berlichingen 

1774 

Goethe 

Clavigo 

1774 

Wagner 

Reue  nach  der  Tat 

1775 

Goethe 

Stella 

1776 

Klinger 

Die  Zwillinge 

1776 

Shakespeare 

Hamlet 

1776 

Shakespeare 

Othello 

1776 

Leisewitz 

Julius  von  Tarent 

1777 

Shakespeare 

Kaufmann  von  Venedig 

1777 

Shakespeare 

MaJifurMafi 

1777 

Lenz 

Der  Hofmeister 

1778 

Shakespeare 

Konig  Lear 

1778 

Shakespeare 

Richard  II 

1778 

Shakespeare 

Heinrich  IV 

1778 

Shakespeare 

Macbeth 

1779 

Lessing 

Philotas 

1780 

Schiller 

Don  Carlos 

1787 

It  was  often  the  case  that  such  a  program  was  met  with  pointed 
criticism.  Thus,  Schroder  argued  that  the  Hamburg  audience  was  not 
interested  in  productions  that  promoted  thought: 

Es  ist  unglaublich,  wie  unschwer  man  mir  in  Hamburg  die  Ausiibung 
meiner  Kunst  gemacht  hat.  Das  Hamburger  Publikum  an  sich  ist  das 
ungebildestste,  das  ich  je  kennengelernt  habe.  Ganz  gescheite  Leute  haben 
mir  ins  Gesicht  erklart:  'Intrigenstiicke  lieben  wir  nicht,  wir  miissen  dabei 
denken.'  So  war  es  damals  und  wie  ich  sehe,  ist's  jetzt  noch  ebenso.  (qtd. 
by  Hoffmeier  1955,61) 

The  impact  Schroder  strived  for  in  his  productions,  as  well  as  in  his 
adaptations,  was  to  enhance  and  inspire  a  campaign  towards  a  German 
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literary  drama.  This  intent  is  very  much  in  line  with  Lessing's.  For  ex- 
ample, the  frustration  that  Lessing  felt  in  trying  to  achieve  a  distinctive 
German  drama  can  be  seen  in  a  critique  he  published  in  Briefe,  die 
neuste  Literatur  betrejfend: 

Wir  haben  kein  Theater.  Wit  haben  keine  Schauspieler.   Wir  haben  keine 
Zuhorer.  (1972,81) 

This  protest  is  very  similar  to  the  quote  above,  in  which  Schroder 
complains  about  theatergoers  not  wanting  to  think.  The  work  that 
Lessing  accomplished  to  develop  an  autonomous  German  drama  culmi- 
nated in  1767  with  the  founding  of  the  Hamburg  National  Theater. 
That  was  just  three  years  before  Schroder  took  up  the  directorship  at 
the  same  theater.  Lessing's  discussion  of  French  drama  in  the  Ham- 
burgische  Dramaturgie  was  critical  and  appreciative  at  the  same  time, 
but  what  annoyed  Lessing  most  about  the  French  was  largely  the 
harmful  effect  they  had  on  the  cultivation  of  characteristically  German 
values.  Specifically,  Lessing  criticized  their  ignorance  of  Aristotle,  their 
ignorance  of  Greek  and  Roman  drama,  and  worst  of  all,  their  claim  that 
French  drama  was  all  the  more  distinguished  for  being  modelled  on  that 
of  classical  antiquity  (Batley  1990,  167).  Schroder  was  vehemently 
critical  of  the  same  issues  that  aggravated  Lessing,  "Ich  basse  das  Fran- 
zosische  Trauerspiel  -  als  Trauerspiel  betrachtet  -  aber  ich  basse  auch 
diese  regellosen  Schauspiele,  die  Kunst  und  Geschmack  zu  Grunde 
richten"  (qtd.  in  Sharpe  1991,  34).  Thus,  it  appears  that  both  Schroder 
and  Lessing  aimed  to  further  develop  and  strengthen  a  sense  of  German 
cultural  identity. 

As  stated  above,  for  a  play  to  make  an  impact  on  the  cultivation  of 
an  autonomous  German  literary  drama,  Schroder  adapted  his  produc- 
tions to  coincide  closely  with  the  development  of  German  cultural 
identity  and  the  notion  of  a  more  dignified  national  drama.  In  doing  so, 
Schroder  also  altered  The  Fatal  Marriage  in  a  way  that  resolved  the 
harsh  criticism  it  received  in  England. 

To  nearly  all  the  important  Restoration  and  eighteenth-century  crit- 
ics, Thomas  Southeme  was  a  fine  dramatist  (Root  1981,  84).  In  terms 
of  the  English  stage,  The  Fatal  Marriage  has  an  extensive  theatrical 
history,  one  that  is  imbued  with  numerous  successful  moments.    The 
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reception  of  the  play  was  immediately  enthusiastic  and  secured  South- 
erne's  reputation  among  his  contemporaries  (Root  1981,  75).  Motteux 
wrote  in  the  Gentleman 's  Journal: 

Mr.  Southern's  new  Play  call'd  The  Fatal  Marriage,  or,  The  Innocent  Adul- 
tery, has  been  so  kindly  receiv'd,  that  you  are  by  this  time  no  stranger  to  its 
merit.  As  the  world  has  done  it  justice,  and  it  is  above  my  praise,  I  need 
not  expatiate  upon  the  subject.  (1691,  432) 

From  that  successful  beginning,  the  play  maintained  its  popularity 
for  the  next  century  and  a  half,  both  as  a  vehicle  for  leading  actresses 
and  a  certain  box-office  success  (Root  1981,  76).  Southeme's  play  was 
generally  admired  as  one  of  the  "greatest  ornaments  of  the  stage" 
(Motteux  1691,  432).  Nevertheless,  the  tragic  impact  of  Southeme's 
drama  was  constantly  under  attack.  David  Garrick  summarized  the 
outpouring  of  contemporary  opinion  in  a  statement  in  1758: 

The  tragic  Part  of  this  Play  has  been  always  esteemed  extremely  Natural 
and  Interesting;  and  it  would  probably,  like  some  others,  have  produc'd  its 
full  Effect,  notwithstanding  the  Intervention  of  the  Comic  Scenes  that  are 
mixed  with  it.  (qtd.  in  Baker  et  al.  1966,  3)  (see  also  Letters  of  David 
Garrick) 

In  addition  to  sometimes  neglecting  his  true  profession  by  feeding 
the  contemporary  appetite  for  graceless,  lewd  comedies,  Southeme 
"fell  short  of  greatness  only  because  of  a  regrettable  tendency  for  de- 
stroying unity  of  action  and  tone  by  interpolating  gross  comic  episodes" 
(Armistead  1983,216). 

There  seems  to  have  been  widespread  agreement  over  the  indeli- 
cacy of  the  comic  plot,  but  as  tastes  of  the  times  changed,  and  as  pres- 
sure from  this  criticism  mounted,  other  dramatists  were  ready  to  make 
Southeme's  drama  conform:  "David  Garrick,  advised  by  Francis  Gen- 
tleman, removed  the  comic  plot  of  the  play  and  premiered  a  shortened 
version  with  himself  as  Biron  and  Susannah  Maria  Gibber  as  Isabella 
December  2,  1757.  In  the  same  month  he  published  Isabella,  or,  The 
Fatal  Marriage;  it  was  known  by  that  title  throughout  the  remainder  of 
its  stage  history"  (Root  1981,  76).  In  response  to  Garrick's  version, 
The  Companion  to  the  Playhouse  noted  in  a  metaphor  that  "some  one 
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has  since  purified  the  Ore  from  its  Dross,  by  clearing  the  Play  of  all  the 
comic  Part"  (Baker  et  al.  1966,  230).  In  1817,  when  Richard  Cumber- 
land published  an  introduction  to  The  Fatal  Marriage  in  his  multi- 
volume  anthology  of  British  drama,  he  wrote  that  the  worst  point  in  the 
play  is  where  Southeme  "appears  like  a  bedlamite  broken  loose  from 
his  chains,"  he  "commits  murders  without  meaning,  and  instead  of 
making  madness  horrible,  he  makes  horror  mad"  (Root  1981,  84).  In 
even  harsher  criticism,  Cumberland  wrote: 

Southeme...  lets  his  heroine,  in  whose  sorrows  we  had  sympathized,  take 
leave  of  life,  and  preface  the  dreadful  act  of  self-murder  by  the  most  impi- 
ous disavowal  of  Heaven's  justice,  uttering  these  horrid  blasphemies  when 
she  plunges  the  dagger  into  her  heart.  What  could  be  in  Southerne's  mind 
when  he  conceiv'd  this  passage,  puzzles  me  to  cunjecture.  It  would  have 
been  outrageous  blasphemy  even  in  a  dying  Pagan,  and  insanity  itself  can- 
not apologize  for  it.  (qtd.  in  Root  1981,  84) 

In  summary,  the  two  main  criticisms  of  Southerne's  play  were  that 
the  play  inadequately  mixed  comedy  with  tragedy  (a  criticism  that 
plagued  the  play  from  its  inception),  and  that  its  tragic  conclusion  was 
inappropriate  (a  criticism  that  appeared  in  1817  by  Cumberland).  Be- 
cause of  the  influence  that  Lessing  and  others  were  affecting  on  Ger- 
man drama,  neither  the  mixing  of  tragic  and  comic  plots  nor  Isabella's 
suicide  would  have  been  weU  received  in  Germany  among  the  reform- 
ists. As  mentioned  above,  The  Fatal  Marriage  had  been  remarkably 
successful  in  England.  Nonetheless,  the  theater  reformers  in  Germany, 
who  were  interested  in  creating  a  German  theater,  never  would  have 
accepted  Southerne's  play  in  its  original  form.  In  short,  as  the  drama 
stood,  it  was  not  German  enough.  Schroder's  adaptation  not  only  re- 
dressed the  severe  criticism  that  The  Fatal  Marriage  received  in  Eng- 
land, but  it  also  supported  the  ideals  of  the  theater  reformers  in  Ger- 
many. Lessing,  for  example,  argued  that  comedy  and  tragedy  should 
remain  separate.  Lessing  did  not  argue  that  comedies  could  not  contain 
tragic  elements  or  that  tragedies  could  not  contain  comic  elements,  but 
that  the  two  genres  should  not  be  mixed  in  the  form  of  duel  plots 
(1962).  As  I  will  show  below,  Schroder  removed  the  comic  elements  in 
his  adaptation,  in  contradistinction  to  the  limitation  Lessing  had  set  on 
tragedy. 
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In  light  of  Lessing's  definition  of  what  constitutes  a  tragic  figure, 
Schroder  adapted  Isabella's  character  to  agree  with  Lessing's  ideals.  In 
the  conclusion  of  Southeme's  version,  Isabella  enters  the  stage  en- 
raged, swings  at  her  child  with  a  knife,  and  then  stabs  herself  to  death. 
In  the  conclusion  of  Schroder's  adaptation,  Isabella  still  enters  the  stage 
enraged,  but  she  does  not  swing  a  knife  at  her  child  (indeed  there  is  no 
knife),  and  she  dies  from  pure  emotional  despair  rather  than  from  sui- 
cide. I  suggest  that  Southeme's  Isabella  exceeds  the  constraints  that 
Lessing  placed  on  the  tragic  figure.  In  his  interpretation  of  Aristotle, 
for  instance,  Lessing  argues  that  for  misfortune  to  become  the  object  of 
our  compassion,  it  must  be  of  a  kind  that  could  also  befall  the  onlook- 
ers: 

...alles,  was  uns  Furcht  fiir  uns  selbst  erregt,  auch  unser  Mitleid  erwecken 
miisse,  sobald  wir  andere  damit  bedrohet  cxler  betroffen  erblickten;  und  das 
ist  eben  der  Fall  der  Tragodie,  wo  wir  alle  das  IJbel,  welches  wir  fiirchten, 
nicht  uns,  sondern  anderen  begegnen  sehen.  (1895,  76  Stiick) 

Surely,  very  few  onlookers  could  have  identified  with  a  mentally 
unstable  woman  who  is  not  only  holding  a  knife,  but  who  is  also 
swinging  the  knife  at  her  child  and  the  people  around  her.  Lessing  did 
argue  that  tragic  figures  can  evoke  compassion  as  a  result  of  their  own 
faults: 

Die  Ursache  ist  klar:  ein  Mensch  kann  sehr  gut  sein  und  doch  noch  mehr 
als  eine  Schwachheit  haben,  mehr  als  einen  Fehler  begehen,  wodurch  er 
sich  in  unabsehliches  Ungliick  stiirzt,  das  uns  mil  Mitleid  und  Wehmut  er- 
fiillet,  ohne  im  geringsten  graBlich  zu  sein,  well  es  die  natiirliche  Folge 
seines  Fehlers  ist.  (1895,  82  Stuck) 

Thus,  I  am  not  asserting  that  Southeme's  Isabella  is  less  tragic  be- 
cause of  her  mixed  character,  but  rather  that  her  actions  at  the  end  of 
the  play  transcend  the  restrictions  Lessing  set  for  tragic  figures: 

...seine  gequalte  Unschuld,  oder  vielmehr  seine  zu  hart  heimgesuchte 
Schuld  sei  fur  uns  verloren,  sei  nicht  vermogend,  unser  Mitleid  zu  erregen, 
wenn  wir  keine  Moglichkeit  sahen,  daB  uns  sein  Leiden  auch  treffen 
konne.  (1895,  75  Stuck) 
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Considering  this  difference  in  the  two  versions,  I  contend  that 
Southeme's  version  evokes  terror,  and  that  Schroder's  evokes  com- 
passion. In  Lessing's  critique  of  French  tragedy  in  his  interpretation  of 
Aristotle,  terror  (terreur)  is  not  sufficient  to  evoke  compassion  (1895, 
75  Stuck).  The  point  is  crucial  because  one  of  Lessing's  goals  was  to 
produce  plays  that  evoke  passion,  since  this  was  considered  a  viable 
avenue  for  helping  shape  German  cultural  awareness  and  identity.  The 
overriding  difference  between  the  two  versions  is  that  the  comic  sub- 
plot found  in  Southeme's  piece  is  completely  eliminated  in  Schroder's. 
The  cast  was  also  condensed,  as  the  following  comparison  of  the 
dramatis  personae  reveals: 


The  Fatal  Marriaee 

Count  Baldwin,  Father  to  Biron,  and  Carlos 

Biron,  Married  to  Isabella,  supposed  dead 

Carlos,  his  younger  brother 

Villeroy,  in  love  with  Isabella,  Marries  her 

Frederick,  a  friend  to  Carlos 

Fernando,  husband  to  Julia 

Fabian,  his  son 

Jaqueline,  Frederick's  servant 

Sampson,  porter  to  Count  Baldwin 

A  child  of  Isabella's  by  Biron 

Bellford,  a  friend  of  Birons 

Pedro,  a  servant  to  Carlos 

Isabella,  married  to  Biron  and  Villeroy 

Julia,  Wife  to  Fernando 

Victoria,  Fernando's  daughter 

Nurse  to  Biron 


Die  ungluckliche  Heirath 

Graf  Antonio 

Pedro,  dessen  Sohn 

Claudio,  dessen  Neffe 

Graf  Villeron,  Isabellens  Liebhaber 


Die  Amme  und  Bernardo,  in  des 
Grafen  Antonio  Diensten 
Pedro,  ihr  Sohn,  ein  Knabe  von  7 
Jahren 

Paulino,  Claudios  Diener 
Isabella,  Pedros  Gemahlin 


Officers,  Servants,  musicians,  men,  women 
The  Scene:  Brussels 
A  tragicomedy  in  5  Acts 


Die  Handlung  ist  in  Neapel 
Ein  Trauerspiel  in  3  Aufziigen 


In  The  Fatal  Marriage,  the  split  plot  contrasts  between  its  comic 
and  serious  actions.  The  main  plot  is  a  tragedy  of  errors  magnified  by 
selfishness  and  vindictiveness;  the  subplot  is  a  comedy  of  greed  and 
distrust  where  deceit  and  prudence  produce  a  happy  ending  (Root 
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1981,  83).  The  connection  between  the  two  plots  is  minimal,  with  Fre- 
derick being  the  only  character  common  to  both  story  lines.  In  both 
plots,  strict  fathers  oppose  love  matches.  Baldwin's  opposition  forces 
Biron  to  war,  which  significantly  contributes  to  the  catastrophe  of  the 
tragedy;  Fernando 's  opposition  forces  Victoria  to  elope.  In  addition, 
both  younger  brothers  scheme  for  money.  Finally,  both  father  figures 
reform.  Baldwin's  reform  is  too  late  for  Biron  and  Isabella,  but  he  is 
able  to  save  their  child;  Fernando 's  reform  is  in  time  to  prevent  disaster 
in  his  family.  Schroder's  version  eliminates  this  duel  action  between 
comedy  and  tragedy  and  creates  a  single  tragic  plot.  Because  Schroder 
focuses  strictly  on  the  tragic  plot,  the  intensity  of  the  tragedy  is  much 
stronger.  In  addition  to  deleting  the  subplot,  Schroder  subdued  several 
events  leading  up  to  the  tragic  conclusion. 

Tieck  argued  that  it  is  this  stillness  that  is  lacking  in  Southeme's 
drama,  "Dieser  Mangel  an  Ruhe  im  Stiick  muB  der  Auffiihrung 
schadlich  sein,  denn  es  hebt  fast  die  Wirkung  der  einen  Szene  die  Fol- 
gende  jedesmal  auf  (1831,  x).  For  example,  Southeme's  IsabeUa 
commits  suicide,  but  Schroder's  IsabeUa  dies  from  emotional  stress. 
Thus,  on  the  one  hand,  Schroder's  tragic  conclusion  is  more  powerful 
because  of  its  more  focused  tragic  plot,  but  on  the  other  hand,  it  is  also 
more  empathetic  than  Southeme's  version.  This  reduction  in  intensity 
can  be  seen  in  several  areas.  In  the  final  scene  of  both  versions,  Isabell 
is  enraged,  her  son  runs  away  from  her,  and  she  is  constrained  by  a  ser- 
vant: 

[Isabella  enters  distracted,  held  by  her  Women,  her  Hair  disheavel'd,  her 
little  Son  running  in  before,  being  afraid  of  her.]  (Act  5,  iv) 

[Vorige,  Isabella  wahnsinnig,  mit  aufgeriffenen  Haaren.  Ihr  Sohn  lauft 
voll  Schrecken  vor  ihr  her.  Die  Amme  und  Bernardo  halten  sie.]  (Act  3, 
317) 

The  difference  occurs  when  Isabella,  who  is  holding  a  knife,  strug- 
gles free  from  the  servant,  and  then  takes  a  stab  into  the  air  at  the  peo- 
ple around  her.  This  horrifies  her  child: 

Woman:  Help,  help,  we  cannot  hold  her. 

Child:  I  Fear  she'l  kill  me. 

C.  Bald:  She  wonnot  hurt  thee.  [She  flings  away.]  (Act  5,  iv) 
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In  Schroder's  version,  Isabella  also  appears  enraged,  but  her  ser- 
vants are  successful  in  constraining  her.  Since  she  is  also  not  holding  a 
knife,  it  is  impossible  for  her  to  take  a  stab  into  the  air. 

Tieck  submits  that  Schroder's  version  is  more  tragic,  and  one  pos- 
sible explanation  for  this  is  that  Schroder's  version  does  not  rely  on  the 
horror  exhibited  in  the  threatening  actions  of  Southeme's  Isabella.  Ac- 
cording to  Lessing,  any  form  of  horror  should  be  avoided  as  a  tragic 
device,  "Schrecken  ist  so  wenig  eine  von  den  Absichten  des  Trauer- 
spiels,  daB  es  vielmehr  die  alten  Dichter  auf  alle  Weise  zu  mindem 
suchten,  wen  ihre  Personen  irgend  ein  groBes  Verbrechen  begehen 
muBten"  (1895,  74  Stuck). 

Schroder's  Isabella  is  also  more  tragic  because  she  dies  against  her 
will,  whereas  Southeme's  Isabella  stabs  herself.  An  onlooker  could 
have  reacted  to  this  situation  very  negatively  (i.e.,  if  Isabella  is  so  en- 
raged that  she  is  willing  to  take  stabs  at  her  child  and  the  people  around 
her,  how  can  she  evoke  compassion  from  the  spectators?).  The  audi- 
ence in  Southeme's  version  may  have  been  less  likely  to  feel  compas- 
sion for  a  raging  woman  carrying  a  knife.  In  addition,  Southeme's  Isa- 
bella has  an  altemative  to  death.  ViUeron  makes  it  clear  throughout  the 
piece  that  he  is  deeply  in  love  with  her.  He  is  still  alive  at  the  end  of 
both  versions  and  is  still  very  much  in  love  (this  clearly  presents 
Southeme's  Isabella  with  an  altemative  to  death).  In  both  versions, 
Isabella  expresses  her  love  towards  her  child: 

Where  is  that  little  wretch? 

I  die  in  Peace  to  leave  him  to  your  care. 

I  have  a  wretched  Mother's  Legacy, 

A  dying  kiss,  pray  let  me  give  it  him, 

My  blessing;  that,  that's  all  I  have  to  leave  thee. 

O  may  thy  Fathers  Virtues  live  in  thee: 

And  all  his  wrongs  be  buried  in  my  Grave.  (Act  5,  iv) 

Dank  sei  dir,  gutiger  Gott,  mein  Kind  wird  gliicklich,  wo  ist  der  Arme? 
(Villeron  bringt  ihn.)  Edler  ViUeron!  mein  Vater!  ich  sterbe  in  Frieden,  da 
ich  ihn  Ihrer  Sorge  iiberlasse.  Mein  Kind,  nimm  einer  unglucklichen  Mut- 
ter VermachtniB.  Mein  Segen  ist  Alles,  was  ich  die  hinterlasse;  o  mochten 
deines  Vaters  Tugenden  in  dir  leben,  und  alle  seine  Drangsale  mit  mir  be- 
graben  werden.  Wie  wird  mir,  Pedro!  [Sie  wird  wieder  ohnmachtig.]  (Act 
3,318) 
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In  Southeme's  version,  Isabella's  suicide  disregards  her  responsibil- 
ity of  caring  for  her  child.  By  stabbing  herself,  she  adversely  affects  the 
future  of  her  child,  which  is  another  reason  to  feel  less  compassion  for 
her  (i.e.,  Isabella's  tragic  flaw  promotes  her  misfortune,  but  it  does  not 
evoke  sympathy  in  the  onlooker).  Because  Isabella's  emotional  state  is 
so  hostile,  her  intentions  become  unnatural  and  arduous.  In  other 
words,  Isabella's  character  in  this  last  scene  is  excessive  compared  to 
the  character  she  portrayed  earlier — a  transformation  that  is  difficult  for 
the  spectator  to  tolerate.  In  Schroder's  version,  Isabella  dies  as  a  result 
of  blameless  emotional  stress — a  downfall  that  is  beyond  her  control. 
In  Southeme's  version,  Villeroy  makes  no  attempt  at  preventing  Isa- 
bella's suicide,  which,  again,  detracts  from  the  compassion  affected  in 
the  tragedy.  By  establishing  a  more  empathetic  and  focused  tragic  plot, 
Schroder  is  able  to  concentrate  greater  emotional  pressure  and  com- 
passion on  his  audience. 

Schroder's  influence  on  German  theater  of  the  late  eighteenth  cen- 
tury has  been  neglected  thus  far  by  scholarship.  Under  his  directorship 
of  the  Hamburger  Nationaltheater,  he  brought  to  the  stage  some  of  the 
most  important  German  and  English  plays;  and  by  example  of  his  adap- 
tation of  Southeme's  The  Fatal  Marriage,  he  made  reality  Lessing's 
thoughts  on  German  theater. 
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Reconstructing  the  Political  Voice: 

The  Crisis  of  Modernism  in  Thomas  Mann's 

Doktor  Faustus: 

Erik  Eisel 

Because  Thomas  Mann  interprets  the  fascist  modernist  project  and 
fascism  in  general  as  consequences  of  a  crisis  of  individuality,  his  rejec- 
tion of  romantic  subjectivity  in  Doktor  Faustus — represented  by 
Leverkiihn's  revocation  of  Beethoven*s  "Ninth  Symphony" — yields  an 
alternative  vision  of  modernism  as  well  as  a  bona  fide  modernist  text. 
For,  with  the  rise  of  both  artistic  self-criticism  and  opposition  to  a  cer- 
tain nineteenth-century  liberal  aesthetic,  Mann  addresses  the  growing 
concern  among  artists  and  critics  that  the  turn  of  the  century  has 
brought  on  a  situation  in  which  the  romantic  notion  of  subjectivity  has 
become  unproductive  and  the  corresponding  dialectic  of  subjectivity 
and  objectivity  has  collapsed.  According  to  Mann's  devil,  it  is  the  duty 
of  the  modem  artist  in  this  predicament  to  dismantle  the  illusionistic 
machinery  of  the  bourgeois  work  of  art  and  to  reveal  the  disjunction 
which  has  opened  up  between  the  general  and  the  particular,  the  indi- 
vidual and  the  collective: 

Was  der  Kritik  verfallt,  ist  der  Scheincharakter  des  biirgerlichen  Kunst- 
werks,  an  dem  die  Musik  teilhat,  obgleich  sie  kein  Bild  macht.  GewiB,  sie 
hat  vor  anderen  Kiinsten  den  Vorzug,  kein  Bild  zu  machen,  aber  durch  die 
unermiidliche  Aussohnung  ihrer  spezifischen  Anliegen  mit  der  Herrschaft 
der  Konventionen  hat  sie  an  dem  hoheren  Schwindel  gleichwohl  nach 
Kraften  teilgenommen.  Die  Subsumption  des  Ausdrucks  unters  versohnlich 
Allgemeine  ist  das  innerste  Prinzip  des  musikalischen  Scheins.  Es  ist  aus 
damit.  Der  Anspruch,  das  Allgemeine  als  im  Besonderen  harmonisch  ent- 
halten  zu  denken,  dementiert  sich  selbst.  Es  ist  geschehen  um  die  vorweg 
und  verpflichtend  geltenden  Konventionen,  die  die  Freiheit  des  Spiels  ge- 
wahrleisten.  (Mann,  324) 

Whether  Mann  responds  to  the  crisis  of  individuality  through  the 
medium  of  music  theory  or  in  the  music  itself,  Leverkiihn's  develop- 
ment will  ultimately  depend  upon  his  ability  to  recognize  that  the  no- 
tion of  subjectivity  upon  which  the  bourgeois  work  of  art  is  founded  is 
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itself  an  illusion,  guaranteeing  the  artist  merely  a  false  sense  of  objec- 
tivity. As  a  result  of  this  breakdown  of  expression  in  aesthetic  repre- 
sentation, Leverkiihn  struggles  with  both  his  own  romantic  isolation 
and  the  possibilities  provided  by  romantic  subjectivity,  in  order  to  free 
himself  from  autarchic  subjectivity  and  rediscover  the  objective  world. 
Thus,  his  persistent  questions,  "Wie  bricht  man  durch?  Wie  kommt 
man  ins  Freie?"  (412)  are  seen  to  represent  a  need  to  change  the  status 
of  the  artist  in  society  as  well  as  the  conventional  modes  of  aesthetic 
representation  in  accordance  with  the  political  exigencies  of  the  time. 
In  this  way,  Mann  will  require  that  aesthetic  representation  be  deter- 
mined by  the  form  of  political  representation  which  is  best  able  to  de- 
velop individual  expression  and  ensure  its  autonomy  within  the  emer- 
gent social  collective  after  fascism.  Unlike  the  fascist  project  which 
concerns  itself  with  the  alleviation  of  suffering  caused  by  individua- 
tion and  the  substitution  of  the  individual  for  the  collective,  Thomas 
Mann,  not  unlike  his  protagonist  Andreas  Leverkiihn,  recommends  a 
new  solution  which  requires  the  individual  to  recognize  universal  suf- 
fering, thus  creating  a  new  identity  between  the  individual  and  the 
collective  and  a  new  form  of  individual  expression.  In  this  manner,  it 
can  be  seen  that  Leverkiihn's  aesthetic  program  involving  the  com- 
position of  a  truly  modernist  work,  like  Thomas  Mann's  thoroughly 
modernist  text,  contains  a  political  allegory  which  lays  the  ground- 
work for  the  democracy  to  come  after  totalitarianism. 

Because  of  the  ambiguous  relationship  of  Mann's  text  to  the  fascist 
modernist  project,  at  one  time  directly  rejecting  it  and  at  another  time 
coming  close  to  accepting  its  vitalist  solutions,  "Was  dich  erhoht,  was 
dein  Gefiihl  von  Kraft  und  Macht  und  Herrschaft  vermehrt,  zum  Teu- 
fel,  das  ist  die  Wahrheit,"  it  is  imperative  to  look  initially  beyond 
Mann's  text  for  a  critical  model  with  which  to  judge  his  modernist 
project  (326).  For  this  purpose,  Russell  Berman's  book.  The  Rise  of 
the  Modem  German  Novel,  is  useful,  since  it  provides  not  only  a  criti- 
cal structure  for  the  sociological  analysis  of  Mann's  text,  but  also  out- 
lines the  various  modernist  projects  of  German  literature  on  both  sides 
of  the  political  spectrum.  According  to  Berman,  literary  modernism 
should  be  defined  in  sociopolitical  terms,  thus  recognizing  the  chang- 
ing relationship  of  the  individual  and  the  collective  which  was  trau- 
matized in  Germany  at  the  turn  of  the  century  and  worsened  with  the 
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dissolution  of  the  monarchy.  From  this  moment  on,  noveHsts  no  longer 
share  with  nineteenth-century  realist  writers,  like  Stifter  and  Freytag, 
the  confidence  that  the  individual  will  be  able  to  overcome  the  dialec- 
tical polarity  of  subjective  and  objective  either  by  means  of  a  devel- 
opmental process  or  the  internalization  of  society's  objective  laws. 
Thus,  for  Herman,  "modernism  takes  shape  in  a  situation  where  the 
liberal  dialectic  [of  individual  and  collective]  has  ceased  to  operate 
successfully"  (Herman,  251).  With  the  promise  of  individual  closure 
thus  retracted,  the  individual  no  longer  considers  himself  an  individual 
as  such,  leading  him  to  define  himself,  consciously  or  not,  in  terms  of 
a  new  social  or  political  collective.  Consequently,  Herman  sees  mod- 
ernism becoming  explicitly  political,  either  "leftist"  or  "fascist," 
through  its  abandonment  of  the  traditional  conception  of  bourgeois 
individuality  for  the  vision  of  an  alternative,  entirely  political,  post- 
individual  collective.  For  example,  Herman  explains  that  this  tendency 
to  abandon  individuality  is  nowhere  more  pronounced  than  in  the  fas- 
cist modernist  project: 

The  binding  force  [of  the  community]  is  no  longer  a  social  contract  be- 
tween autonomous  monads  but  rather  a  charismatic  spirit  that  overcomes  a 
purportedly  anachronistic  individuation... The  legacy  of  liberalism  can  be 
found,  [but]  grossly  distorted,  [and]  solely  in  the  figure  of  the  leader,  the 
only  carrier  of  subjectivity  in  an  otherwise  fully  organized  mobilization. 
(206) 

With  the  abandonment  of  individuality,  though,  closure  is  still 
sought,  except  now  it  is  sought  in  the  collective,  explaining  the  preva- 
lence of  images  in  fascist  literature  valorizing  the  pre-modem  collec- 
tive of  the  folk  over  and  against  the  alienated  modem  city-dweller  and 
intellectual.  In  this  effort  to  achieve  collective  closure,  the  individual 
must  be  rendered  silent  in  the  presence  of  the  collective,  he  must  be  a 
passive  spectator  of  the  Machtstaat  and  passive  recipient  of  the 
Fiihrer's  message.  Of  course,  a  political  system  of  this  kind  would  be 
impossible  to  establish  without  the  existence  of  strong  attractions 
tempting  the  individual  away  from  his  individuality.  Herman  is  thus 
correct  to  idenitify  the  fascist  project  as  a  continuation  of  the 
Nietzschean  critique  of  society  which  blames  individuation  for  its  dis- 
eases and  prescribes  the  overcoming  of  individuation  through  Di- 
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onysian  seduction  and  release.  Citing  from  Ernst  Jiinger's  "Der  Kampf 
als  inneres  Erlebnis,"  Berman  makes  the  point  that  the  promise  of  Dio- 
nysian  ecstasy  provided  inspiration  for  this  vision  of  a  fascist  com- 
munity into  which  all  individuality  would  be  subsumed: 

The  power  of  attraction  is  clear,  but  so  are  its  limits,  for  participation  in 
this  union  demands  the  renunciation  of  individuality,  the  dissolution  of  the 
profile  of  subjectivity,  in  order  to  join  the  congregation.  The  social  crisis  is 
to  be  solved  by  insisting  on  the  absolute  priority  of  the  whole  over  the  in- 
dividual who,  robbed  of  all  particularity,  becomes  the  perpetual  repetition 
of  the  next  unit.  (207) 

According  to  Berman,  "all  modernist  models  represent  responses 
to  the  same  crisis  of  liberal  individuality"  (248).  Nevertheless,  the 
leftist  and  fascist  modernist  projects  differ  in  the  way  they  interpret 
this  crisis  as  well  as  upon  whom  they  lay  the  most  blame  for  its  occur- 
rence, the  egoistic  individual  or  the  original  collective  (248).  In  this 
manner,  he  distinguishes  leftist  from  fascist  modernism  primarily  on 
account  of  the  fact  that  leftist  writers  generally  find  fault  with  the 
original  collective,  rather  than  individuation,  thus  eliminating  for  them 
the  fascist  alternative  of  renewal  by  means  of  a  return  to  the  "folk": 

Leftist  modernism  responds  to  the  crisis  of  individuality  differently.  It  is 
less  concerned  with  the  failure  of  individuality  than  with  individuality  as 
the  failure  of  the  original  collective.  The  individual  who  separates  himself 
from  the  community  is  burdened  with  a  guilt  that  inevitably  ruins  the 
earthly  joys  he  may  have  accumulated.  (236) 

Whether  Thomas  Mann  makes  an  identical  assessment  in  Doktor 
Faustus,  it  is  difficult  to  tell.  Nevertheless,  the  leftist  refusal  to  search 
for  the  re-establishment  of  the  collective  in  the  cultic  practices  of  pre- 
modem  societies  corresponds  to  Zeitblom's  remonstration  to 
Leverkiihn  that  such  an  alternative  would  amount  to  nothing  less  than 
a  decline  into  barbarism.  Still,  perhaps  greater  affinity  between 
Mann's  project  and  the  leftist  one  can  be  found,  if  one  considers  that 
both  are  less  concerned  about  the  adoption  of  pre-modem  behavior — 
for  instance,  Mann  uses  dialect  in  a  manner  similar  to  Graf  and 
Doblin — than  they  are  concerned  about  the  manner  in  which  the  indi- 
vidual— now  the  postindividual  subject — will  come  to  speech  once  he 
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finds  his  way  to  the  new  collective.  In  contrast  to  the  fascist  attempt  to 
aestheticize  politics,  the  leftist  attempt  to  politicize  aesthetics  is  linked 
to  the  more  profound  question  concerning  the  individual's  search  for 
an  appropriate  form  of  political  representation  within  the  emergent 
collective: 

In  leftist  modernism,  the  politicization  of  aesthetics  is  tied  to  the  goal  of  a 
vocahzation  of  the  collective.  In  contrast  to  bourgeois  literature,  where  the 
collective  is  absent  and  the  speech  of  the  isolated  individual  gradually  loses 
significance,  the  leftist  work  of  art  is  intended  as  a  medium  through  which 
the  postindividual  subject  can  come  to  speech.  (234-5) 

Thus,  rather  than  fostering  mute  subjectivity  in  a  manner  in  which 
the  fascist  text  is  seen  to  do,  leftist  texts,  like  Alfred  Doblin's  Berlin 
Alexanderplatz,  are  seen  to  liberate  individual  expression  from  an 
authoritarian  narrative  practice  which  dates  back  to  the  hegemonic 
language  of  the  nineteenth-century  omniscient  narrator.  Like  Mann's 
text,  a  concept  of  political  representation  determines  aesthetic  repre- 
sentation. It  privileges  a  principle  of  oral  communication,  in  order  to 
integrate  a  multiplicity  of  individual  voices  into  the  polyphonic  col- 
lective where  they  will  find  representation: 

The  privileging  of  the  oral  compounds  the  project  of  collectivization  by  in- 
tegrating a  multiplicity  of  voices  in  the  polyphony  of  montage,  especially  in 
Berlin  Alexanderplatz... This  intratextual  polyphony,  the  point  at  which 
Doblin  moves  closest  to  the  liberal  modernism  in  Thomas  Mann's  Doktor 
Faustus,  corresponds  to  the  underlying  goal  of  the  oral  principle.  Whereas 
the  novel  mutes  the  recipient,  who  in  any  case  is  isolated  and  therefore 
speechless,  the  renewed  epic  shatters  the  silence  of  bourgeois  culture  by  in- 
voking the  people  as  a  potentially  articulate  agent.  (244-5) 

Whereas  leftist  narrative  strategies  move  towards  a  "dialectical 
structuring  of  opposites  that  resists  sublation  and  synthetic  motion" 
and  fascist  narrative  technique  "responds  by  collapsing  the  liberal 
dialectic... [in  order  to]  recast  the  world  as  an  existentialist  order," 
Herman's  sociological  definition  of  modernism  proposes  that  Mann's 
modernist  text  resuscitates  the  liberal  dialectic  (251).  In  this 
"modernism  of  social  individuality,"  Herman  argues  that  the  central 
problem  dealt  with  by  Mann  is  one  in  which  he  both  recognizes  the 
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obsolescence  of  laissez-faire  individuality  and  struggles  to  set  up  a 
process  of  socialization  in  the  text  in  which  a  transformed  individual- 
ity is  seen  to  integrate  into  the  social  collective  (261).  Mann's  Doktor 
Faustus  is  seen  to  provide  not  only  an  etiology  of  fascism,  like  the  no- 
vella, "Mario  and  the  Magician,"  but  also  a  definite  solution,  a  new 
modernist  vision  which  results  from  the  sublation  of  the  conventional 
antinomies  controlling  Mann's  fiction  up  to  this  time: 

Mann  is  pushing  toward  a  redefinition  of  individuality  and  culture. . .  The 
bourgeois  era  does  not  come  to  a  final  conclusion,  replaced  by  a  fundamen- 
tally foreign  principle  of  social  organization.  Mann's  modernism  is  instead 
a  sublation  of  the  inherited  antinomies  preserved  within  the  new  historical 
stage  of  social  individuality  which  renders  both  capitalist  egoism  as  well 
as  its  aesthetic  corollary,  romantic  isolation,  obsolete.  (274) 

Although  Berman  finds  Mann's  fiction  relatively  free  of  authentic 
solutions  to  the  crisis  of  individuality  until  his  writing  of  Doktor 
Faustus,  he  believes  that  a  modernist  agenda,  which  depends  on  the 
reinvigoration  of  the  liberal  dialectic  of  individual  and  collective,  has 
been  formulated  as  early  as  the  1920s.  Thus,  Berman  quotes  the  1923 
political  address,  "The  German  Republic,"  as  an  example  of  Mann's 
early  response  to  this  crisis: 

Mann's  modernist  collective  is  defined  as  the  elevation  and  preservation  of 
individualism,  no  longer  tenable  in  its  prepolitical  form  and  reinvigorated 
by  its  insertion  into  the  social  nexus.  In  "The  German  Republic,"  Mann  la- 
bels this  modernism  "humanity":  "It  is  the  mean  between  aesthetic  isola- 
tion and  undignified  leveling  of  the  individual  to  the  general;  between 
mysticism  and  ethics;  between  inwardness  and  the  State;  between  a  death- 
bound  negation  of  ethical  and  civic  values  and  a  purely  ethical  philistine 
rationalism;  it  is  truly  the  German  mean,  the  Beautiful  and  the  Human,  of 
which  our  finest  spirits  have  dreamed."  (270) 

Moreover,  this  same  dialectic  is  explicated  when  the  composer 
Leverkiihn  and  his  bourgeois  friend  Zeitblom  explore  the  implications 
of  serial  composition,  for  Berman  contends  that  Leverkuhn's  compo- 
sitional technique  as  well  as  the  compositions  themselves,  from  the 
"Brentano-Zyklus"  to  "Dr.  Fausti  Weheklag,"  contain  a  political  alle- 
gory which  clarifies  Mann's  political  agenda,  though  in  the  most  indi- 
rect manner.  Thus,  he  quotes  Leverkuhn's  pronouncements  on  the 


62  New  German  Review 

status  of  the  free  note  within  the  collective  orchestra,  in  order  to  argue 
that  Mann  has  effectively  formulated  a  notion  of  individual  political 
freedom  by  restoring  individual  autonomy.  In  this  manner, 
Leverkiihn's  compositional  technique  reconstructs  individual  clo- 
sure— represented  by  the  closure  of  the  individual  note — and  locates  a 
forum  for  individual  expression  within  the  totally  rational  organization 
of  his  compositional  masterpieces: 

Mann  projects  a  political  theory  onto  the  musicological  categories,  which  is 
easy  to  decipher  because  the  question  of  freedom  is  posed  explicitly:  the 
status  of  the  note  in  the  composition  represents  the  implied  status  of  the 
individual  in  the  social  whole.  Leverkiihn  completes  his  presentation  with 
a  generalization:  "Das  Entscheidenste  ist,  daB  jeder  Ton  darin,  ohne  jede 
Ausnahme,  seinen  Stellenwert  hat  in  der  Reihe  oder  einer  ihrer  Ab- 
leitungen.  Das  wiirde  gewahrleisten,  was  ich  die  Indifferenz  von  Harmonik 
und  Melodik  nenne"  (Mann,  259-60).  All  notes  derive  their  legitimacy 
from  their  participation  in  the  overriding  systems  within  which  all  carry  an 
equal  value.  (Berman,  275) 

Although  this  representation  of  the  the  note's  mode  of  existence 
expresses  the  problematic  of  individual  and  collective  in  a  metaphoric 
language,  in  Mann's  text,  the  crisis  of  individuality  as  a  political 
problem  finds  its  aesthetic  corollary  primarily  in  Leverkiihn's  struggle 
with  his  romantic  isolation  and  with  the  possibilities  of  expression 
provided  by  romantic  subjectivity.  Following  Herman's  model,  then,  it 
is  possible  to  contextualize  this  struggle  within  the  crisis  of  the  age  as 
long  as  one  identifies  Leverkiihn's  unproductiveness  with  the  un- 
productiveness of  the  nineteenth-century  liberal  dialectic  and,  espe- 
cially, his  development  of  a  new  mode  of  aesthetic  representation  with 
the  development  of  new  modes  of  political  representation.  Still, 
whether  his  compositional  theory  corresponds  to  or  favors  either  fas- 
cism, democracy  or  even  socialism,  it  is  difficult  to  determine.  Never- 
theless, for  Berman,  Mann's  modernist  project  is  clearly  progressive, 
since  it  is  seen  to  break  from  the  philosophical  positions  of  Mann's 
more  conservative  mentors  and  adopt  instead  a  democratic  ethos  of 
social  freedom,  thus  reinvigorating  the  liberal  dialectic  by  establishing 
a  new  sense  of  community: 


Eisel  63 


When  Zeitblom,  the  voice  of  liberal  bourgeois  culture,  complains  that  the 
dodecaphonic  composer  would  relinquish  all  freedom,  Leverkiihn  replies 
that  he  would  be  "bound  by  a  self-imposed  compulsion  to  order,  hence 
free."  Zeitblom  recognizes  correctly  that  serial  composition  severely  trun- 
cates the  traditional  version  of  the  composer's  aesthetic  creativity.  The 
course  of  composition  apparently  allows  for  no  expressive  subjectivity,  nor 
is  there  any  immanent  development  of  the  musical  subject  itself.  ...The 
composer  replies,  however,  that  freedom  becomes  concrete  through  partici- 
pation in  the  freely  chosen  order;  that  is,  the  individual  note  finds  its  free- 
dom guaranteed  within  the  series  in  which  it  has  its  fixed  place.  This  is  not 
Wagner,  Schopenhauer,  or  Nietzsche,  Mann's  more  familiar  mentors,  but  a 
subjectivist  version  of  Hegel,  which  corresponds  to  the  modernist  positions 
on  cultural  practice  elaborated  in  Mann's  political  essays  since  the  late 
twenties.  (275) 

The  assumption  that  Mann  is  able  to  reinvigorate  an  out-moded 
dialectic  without  being  anachronistic  himself  is,  however,  question- 
able, making  it  difficult  to  accept  Herman's  model  completely  without 
questioning  whether  he  is  not  presenting  to  Mann's  text  a  facile  solu- 
tion to  the  crisis  of  individuality.  Because  of  this  doubt,  it  is  necessary 
to  establish  further  whether  or  not  Leverkuhn's  compositions  are  or- 
ganized around  the  triadic  structuring  of  the  Hegelian  dialectic.  Or,  for 
example,  if  at  the  end  of  the  novel  he  truly  does  find  himself  the 
member  of  a  new  collective  for  which  the  dialectic  of  subjectivity  and 
objectivity  has  been  restored.  Moreover,  keeping  in  mind  the  duality  of 
art  and  life  which  Leverkiihn  speaks  about  at  one  point,  is  it  not 
possible  that  Mann's  text  itself  is  like  those  interesting  phenomena  of 
life  which  are  always  ambiguous?  Thus  Leverkiihn:  "Interessante 
Lebenserscheinungen  haben  wohl  immer  dies  Doppelgesicht  von  Ver- 
gangenheit  und  Zukunft,  wohl  immer  sind  sie  progressiv  und  regressiv 
in  einem.  Sie  zeigen  die  Zweideutigkeit  des  Lebens  selbst"  (Mann, 
261).  Finally,  then,  considering  the  proximity  of  Mann's  text  to  fas- 
cism in  Germany,  it  is  further  necessary  to  determine  the  progressivity 
or  regressivity  of  Mann's  own  modernist  vision  and  define  his  re- 
sponse to  both  literary  and  political  fascism.  Thus,  whereas  Berman 
defines  modernism  broadly  as  a  response  to  the  crisis  of  individuality, 
the  manifestation  of  political  fascism  in  Germany  represents  a  new 
crisis  in  modernism  superseding — or,  at  least,  complicating — the 
original  one.  Whether  or  not,  then,  one  holds  literary  modernism 
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responsible  for  the  birth  of  fascism  in  the  way  that  Klaus  Mann  does  in 
a  well-known  letter  to  Gottfried  Benn,  in  a  sense,  every  modem 
German  writer  of  the  period  felt  himself  obligated  to  come  to  terms 
with  modernism's  connection  to  fascism,  including  Thomas  Mann. 
Because  of  this  crisis  in  modernism,  Leverkiihn  should  be  considered 
Mann's  respondent  and  Doktor  Faustus  his  reply. 

Since  the  dissolution  of  bourgeois  institutions  reminds  Leverkiihn 
of  the  lack  of  objectivity  in  secularized  culture,  his  formulation  of  a 
compositional  theory  during  several  episodes  of  Mann's  text  should  be 
considered  an  attempt  to  escape  the  weight  of  radical  subjectivity  and, 
through  music,  to  reach  beyond  all  art  forms  which  have  become 
nothing  more  than  subjective  games.  For,  although  the  romantic  artist 
guarantees  his  freedom  by  means  of  the  free-play  given  to  the  illusion- 
istic  work  of  art,  Leverkiihn  fears  that  this  essentially  subjective  notion 
of  freedom  will  ultimately  translate  into  unproductiveness  and  reveal 
itself  as  a  burden,  "...ein[e]  Freiheit,  die  anfangt,  sich  als  Mehltau  auf 
das  Talent  zu  legen  und  Ziige  der  Sterilitat  zu  zeigen"  (255).  In  an  age 
in  which  bourgeois  conventions  are  in  ruin  and  the  dialectic  of  sub- 
jectivity and  objectivity  no  longer  operates  effectively,  Leverkiihn  sees 
that  the  radicalization  of  subjectivity  through  romantic  isolation  serves 
only  to  increase  the  alienation  of  the  individual.  In  his  refusal  to  be- 
come a  slave  to  subjectivity,  Leverkiihn  thus  creates  his  own  system  by 
formulating  a  compositional  theory  which  would  restore  artistic 
subjectivity  but  also  imbue  it  with  a  new  sense  of  totality  and  objec- 
tivity. Despite  such  attempts,  though,  his  notion  of  the  "strenger  Satz," 
which  demands  discipline,  order,  and  economy  from  a  musical  com- 
position, presents  itself  initially  more  as  a  regressive  tendency  in  his 
work  than  a  progressive  one,  since  his  plan  to  move  beyond  subjectiv- 
ity corresponds  overtly  to  a  fascist  literary  motif  which  requires  the 
return  to  a  pre-modem  social  collective.  Indeed,  Leverkiihn  prefers  to 
restore  the  auratic  work  of  art  to  the  position  it  once  held  during  the 
Middle  Ages,  a  time  when  music  ostensibly  united  with  cultic  practice 
and  the  universal  system  of  religion  provided  a  social  totality,  rather 
than  contribute  to  the  essentially  asocial  cultural  productivity  of  the 
bourgeoisie: 
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1st  es  nicht  komisch,  daB  die  Musik  sich  eine  Zeitlang  als  ein  Erlosungs- 
mittel  empfand,  wahrend  sie  doch  selbst,  wie  alle  Kunst,  der  Eriosung  be- 
darf,  namlich  aus  einer  feierlichen  Isolierung,  die  die  Frucht  der  Kultur- 
Emanzipation,  der  Erhebung  der  Kultur  zum  Religionsersatz  war,  -  aus 
dem  Alleinsein  mit  einer  Bildungselite,  "Publikum"  genannt,  die  es  bald 
nicht  mehr  geben  wird,  die  es  schon  nicht  mehr  gibt,  so  daB  also  die  Kunst 
voUig  allein,  zum  Absterben  allein  sein  wird,  es  sei  denn,  sie  fande  den 
Weg  zum  "Volk,"  das  heiBt,  um  es  unromantisch  zu  sagen:  zu  den  Men- 
schen? (429) 

In  addition,  the  regressiveness  of  Leverkiihn's  vision  is  confirmed 
by  his  ensuing  account  of  the  newly-defined  relationship  which  art  and 
the  artist  would  enjoy  within  this  new  community,  were  the  auratic 
work  of  art  restored: 

Die  ganze  Lebensbestimmung  der  Kunst,  glauben  Sie  mir,  wird  sich  an- 
dern,  und  zwar  ins  Heiter-Bescheidenere,  -  es  ist  unvermeidlich,  und  es  ist 
ein  Gliick.  Viel  melancholische  Ambition  wird  von  ihr  abfallen  und  eine 
neue  Unschuld,  ja  Harmlosigkeit  ihr  Teil  sein.  Die  Zukunft  wird  in  ihr,  sie 
selbst  wird  wieder  in  sich  die  Dienerin  sehen  an  einer  Gemeinschaft,  die 
weit  mehr  als  "Bildung"  umfassen  und  Kultur  nicht  haben,  vielleicht  aber 
eine  sein  wird.  Wir  stellen  uns  nur  mit  Miihe  vor,  und  doch  wird  es  das  ge- 
ben und  das  Natiirliche  sein:  eine  Kunst  ohne  Leiden,  seelisch  gesund,  un- 
feierlich,  untraurig-zutraulich,  eine  Kunst  mit  der  Menschheit  auf  du  und 
du...  (430) 

In  these  passages,  Leverkiihn  reveals  the  motives  behind  his  com- 
positional theory  but  also  his  own  weaknesses.  Although  Leverkiihn 
believes  that  he  has  found  an  escape  from  melancholic  solitude,  ex- 
pressing his  hopes  with  such  words  as  "Kunst  ohne  Leiden"  and 
"Zukunft,"  Mann  treats  Leverktihn's  first  attempt  at  breakthrough  with 
irony,  insisting  that  the  culmination  of  his  plan  in  the  "Apokalypse" 
provides  only  a  false  resolution  to  the  crisis  of  individuality.  It  is  not 
just  that  Zeitblom  finds  his  reconciliation  of  "Geist"  and 
"Gemeinschaft"  offensive,  for  Mann,  the  real  problem  with  a  form  of 
authorial  address  "mit  der  Menschheit  auf  du  und  du"  is  that  it  does 
not  leave  the  level  of  subjectivity.  It  represents  nothing  more  than  a  cry 
of  help  from  one  isolated  individual  to  another  without  recognition 
either  of  the  individual's  essential  sociality  or  of  the  individual's 
struggle  to  come  to  speech  within  a  public,  political  forum.  Instead, 
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what  Leverkiihn  presents  here  is  the  solution  of  romantic  subjectivity: 
egoistically  concerned  only  about  its  own  suffering  and  unable  to  em- 
pathize with  the  suffering  of  others,  it  is  perfectly  willing  to  give  up  its 
freedom  to  the  community,  if  only  such  an  act  will  release  it  from  the 
prison  of  its  own  autarchy. 

Leverkiihn 's  rapprochement  of  spirit  and  community,  which  Zeit- 
blom  identifies  as  a  regressive  tendency  in  his  compositional  theory, 
comes  to  a  head  in  his  important  piece,  the  "Apocalipsis  cum  figuris." 
For,  although  Zeitblom  never  completely  explains  his  reasons  for 
calling  the  "Apocalypse"  barbaric,  his  equation  of  the  "community" 
with  barbarism,  "d£is  ablosende  Gegenteil  der  btirgerlichen  Kultur  sei 
nicht  Barberei,  sondem  die  Gemeinschaft,"  reflects  Mann's  general 
polemic  against  a  charismatically-bound  fascist  collective  which  de- 
mands the  complete  surrender  of  individuality  (495).  In  his  critique  of 
the  "Apocalypse,"  then,  Mann  portrays  Zeitblom's  distress  over 
Leverkiihn 's  levelling  of  all  boundaries  which  have  traditionally 
separated  the  chorus  from  the  orchestra,  since  this  maneuver  endan- 
gers the  autonomy  of  individual  expression,  the  "vox  humana,"  within 
the  composition  as  a  whole.  Zeitblom  is  extremely  attentive  to  the  fate 
of  individual  expression  when  it  mixes  with  the  inhuman  sounds  of  the 
collective  orchestra,  using  it  as  the  standard  with  which  to  judge  either 
the  regressivity  or  progressivity  of  Leverkiihn's  musical  strategies. 
Characteristically,  he  takes  offense  particularly  to  the  method  with 
which  Leverkiihn  accomplishes  a  reversal  of  the  vocal  with  the  in- 
strumental tones,  and  he  reprimands  him  for  playing  an  irresponsible 
aesthetic  game,  in  which  the  most  opposite  musical  styles  are  juxta- 
posed, parodied,  and  subjected  to  the  cruelest  irony.  For  it  is  in  this 
manner  that  the  "Apocalypse"  will  ultimately  pervert  the  "vox  hu- 
mana" to  the  point  where  it  is  put  on  a  par  with  the  voice  of  the 
Babylonian  whore: 

Chor  und  Orchester  stehen  einander  nicht  als  das  Menschliche  und  das 
Dingliche  klar  gegeniiber;  sie  sind  ineinander  aufgelost:  der  Chor  ist  in- 
strumentalisiert,  das  Orchester  vokalisiert,  -  in  dem  Grade  und  zu  dem 
Ende,  daB  tatsachlich  die  Grenze  zwischen  Mensch  und  Ding  verriickt  er- 
scheint. .  .die  verschiedenartig  gedampfte  Trompete  [gibt]  eine  groteske  vox 
humana  ab,  und  das  tut  auch  das  Saxophon,  das  in  mehreren  der  kleinen 
Splitter-Orchester   eine   Rolle   spielt,    welche   die   Teufelsgesange,   den 
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schandlichen  Liederreigen  der  Sohne  des  Pfuhls  begleiten.  Adrians  Fahig- 
keiten  zu  spottender  Nachahmung,  die  tief  in  der  Schwermut  seines  We- 
sens  wurzelt,  wird  hier  prcxiuktiv  in  der  Parodie  verschiedenster  musikali- 
scher  Stile,  in  denen  der  insipide  Ubermut  der  Holle  sich  ergeht:  Klange 
des  franzoischen  Impressionismus,  ins  Lacherliche  gezogen,  biirgerliche 
Salonmusik,  Tschaikowski,  Music  Hall,  die  Synkopen  und  rhythmischen 
Purzelbaume  des  Jazz..."  (498-9) 

Zeitblom  admits  that  Leverktihn's  compositional  technique  has 
proven  productive  for  some  purposes.  Nevertheless,  he  alerts  his 
reader  to  the  potential  danger  of  a  compositional  theory  which  finds 
inspiration  in  the  "magisch-fanatisch-negerhaftes  Gong-Drohnen"  of 
the  cultic  music  of  a  pre-musical  era  (496).  For,  in  his  view, 
Leverkiihn's  willingness  to  give  up  his  soul  to  the  project  of  restoring 
pre-modem  conditions  in  a  profane  age  is  both  anachronistic  and  self- 
ishly inhuman,  since  it  neglects  the  catastrophic  suffering  of  the  world 
in  our  time: 

[Der  Vorwurf  des  Barbarimus]  hat  wohl  eher  zu  tun  mit  einem  gewissen 
Einschlag  von  eisig  riihrender  Massen-Modernitat  in  diesem  Werk  reli- 
gioser  Vision,  das  das  Theologische  fast  nur  als  Richten  und  Schrecken 
kennt,  -  einem  Einschlag  von  steam-line,  um  das  insultierende  Wort  zu 
wagen.  Man  nehme  den  testis,  den  Zeugen  und  Erzahler  des  grausamen 
Geschehens,  "Ich  Johannes,"  also,  den  Beschreiber  der  Tiere  des  Abgrunds 
mit  Lowen-,  Kalbs-,  Menschen-  und  Adler-Kopfen,  -  diese  Partie,  die  tra- 
ditionsgemaB  einem  Tenor,  diesmal  aber  einem  solchen  von  fast  kastraten- 
hafter  Hohe  zugeschrieben  ist,  dessen  kaltes  Krahen,  sachlich,  reporterhaft, 
in  schauerlichem  Gegensatz  zu  dem  Inhalt  seiner  katastrophalen  Mit- 
teilungen  steht.  (500) 

Thus,  having  in  mind  both  a  strict  sense  of  traditional  generic 
boundaries  ascribed  to  musical  conventions,  Zeitblom  dismisses  the 
"Apocalypse"  as,  ultimately,  an  unproductive  musical  piece  which 
demonstrates  that  romantic  subjectivity  will  only  ever  be  "kastraten-" 
and  "reporterhaft"  unless  it  breaks  free  of  its  interiority  and  enters  the 
objective  world.  In  this  manner,  Mann  prepares  for  a  discussion  of 
Leverkiihn's  final  composition,  "Dr.  Fausti  Weheklag,"  in  which 
Leverkiihn  is  shown  to  make  every  attempt  to  preserve  the  autonomy 
of  individual  expression,  incorporating  it  into  the  polyphonic  col- 
lective of  the  orchestra  without  subjecting  it  to  the  perversions  of  par- 
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ody.  Thus,  although  Mann  prophesies  the  obsolescence  of  subjectivity 
with  Doktor  Faustus,  he  is  yet  unwilling  to  abandon  individuality  for 
the  good  of  the  charismatic  community.  Instead,  he  will  strive  for  a 
reformulation  of  our  notion  of  the  subject  and  search  for  new  forms  of 
aesthetic  as  well  as  political  representation. 

In  contrast  to  the  "Apocalypse,"  whose  reportage-like  representa- 
tion of  catastrophic  suffering  is  the  result  of  a  false,  inhuman,  soulless 
sense  of  objectivity,  the  "Lamentation"  calls  attention  to  universal 
suffering,  setting  up  a  universal  discourse  which  recognizes  lamenta- 
tion as  the  source  of  human  expression.  Mann's  modernist  vision  thus 
does  not  blame  individuation  per  se  for  the  separation  of  the  individual 
from  the  collective  but  suggests  rather  that  the  individual  who  is 
trapped  in  romantic  isolation  fails  to  recognize  his  secret  identity  with 
the  collective,  because  he  is  blind  to  collective  suffering  and  aware 
only  of  his  own.  Consequently,  Zeitblom  does  not  credit  Leverkiihn 
with  a  genuine  breakthrough  until  his  re-invention  of  a  musical  tech- 
nique which  enables  him  to  communicate  individual  expression  and 
keep  it  from  being  smothered  by  the  other  tones  of  the  polyphonic  or- 
chestra. The  "echo-effect,"  a  musical  innovation  dating  back  to  Mon- 
teverdi and  the  Baroque,  thus  proves  effective  for  serial  composition, 
since  it  juxtaposes  man  and  nature,  preserves  their  respective  bound- 
aries, and,  most  important,  reveals  the  unbroken  connection  which 
exists  for  all  men  and  women  in  nature,  the  original  collective: 

Die  Klage  namlich...die  Klage  ist  der  Ausdruck  selbst,  man  kann  kiihnlich 
sagen,  daB  aller  Ausdruck  eigentlich  Klage  ist,  wie  denn  die  Musik,  sobald 
sie  sich  als  Ausdruck  begreift,  am  Beginn  ihrer  modernen  Geschichte,  zur 
Klage  wird  und  zum  "Lasciatemi  morire,"  zur  Klage  der  Ariadne,  zum  leis 
widerhallenden  Klagegesang  von  Nymphen.  Nicht  umsonst  kniipft  die 
Faustus-Kantate  stilistisch  so  stark  und  unverkennbar  an  Monteverdi  und 
das  siebzehnte  Jahrhundert  an,  dessen  Musik  -  wiederum  nicht  umsonst  - 
die  Echo-Wirkung,  zuweilen  bis  zur  Manier,  bevorzugte:  Das  Echo,  das 
Zuriickgeben  des  Menschenlautes  als  Naturlaut  und  seine  Enthiillung  als 
Naturlaut,  ist  wesentlich  Klage,  das  wehmutsvolle  "Ach,  ja!"  der  Natur 
iiber  den  Menschen  und  die  versuchende  Kundgebung  seiner  Einsamkeit,  - 
wie  umgekehrt  die  Nymphen-Klage  ihrerseits  dem  Echo  verwandt  ist. 
(640-1) 
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Whereas  the  "Apocalypse"  perverts  individual  expression  and  the 
"Ninth  Symphony"  exploits  it  for  purposes  of  "Vertrostung,  Versohn- 
ung,  [und]  Verklarung,"  the  "echo-effect"  is  praised  for  its  ability  to 
"reconstruct"  individual  expression,  to  strip  away  the  patina  of  civili- 
zation, and  to  return  it  to  its  origins:  "die  'Rekonstruktion  des  Aus- 
drucks'  in  seiner  Erst-  und  Urerscheinung,  des  Ausdrucks  als  Klage" 
(644).  As  a  result,  the  music  of  the  "Lamentation"  is  seen  to  provide 
the  alternative  to  a  romantic  aesthetic  which  is  based  upon  sublation 
and  to  demonstrate  that  individual  expression  is  capable  of  finding 
representation  without  having  to  undergo  any  transformations.  More- 
over, since  Leverkiihn  has  revealed  the  secret  identity  which  the  in- 
dividual and  the  collective  share  in  nature,  the  music  now  represents  or 
"echoes"  the  human  voice  but  does  not  need  to  "instrumentalize"  it  or 
change  it  in  any  way,  in  order  to  fit  it  in  with  the  orchestra's  poly- 
phonic collective.  The  negation  of  the  human  voice  which  takes  place 
in  the  conclusion  of  the  "Lamentation"  should  not  be  interpreted  as  the 
sublation  of  individual  expression  into  a  "pure"  orchestra.  Rather,  one 
should  see  in  this  "Lied  an  die  Trauer"  the  inversion  of  the  romantic 
tendency  to  represent  the  human  voice  as  exultation  as  well  as  a  rep- 
resentation of  the  isolated  individual's  profound  discovery  of  his  role 
in  the  collective  suffering  of  all  creatures: 

Rein  orchestral  ist  der  SchluB:  ein  symphonischer  Adagiosatz,  in  welchen 
der  nach  dem  Holiengalopp  machtig  einsetzende  Klage-Chor  allmahlich 
iibergeht,  -  es  ist  der  umgekehrte  Weg  des  "Liedes  an  die  Freude,"  das 
kongeniale  Negativ  jenes  Uberganges  der  Symphonie  in  den  Vokal-Jubel, 
es  ist  die  Zuriicknahme. . .  (646) 

With  this  revocation  of  the  "Ninth  Symphony,"  Leverkiihn  exposes 
romantic  isolation  as  an  illusion  nurtured  by  the  individual,  for  it  is 
only  when  the  individual  recognizes  the  collective  of  which  he  is  a 
part  that  he  will  also  find  representation  in  it.  Therefore,  in  the 
"Lamentation,"  the  orchestra  and  not  the  "Vokal-Jubel"  of  the  chorus 
represents  human  expression  most  properly,  both  in  its  capacity  as  a 
representational  body  and  as  the  locus  for  individual  identification 
with  an  objective  other. 

Unlike  fascism  and  romanticism,  which  summon  the  individual  to 
return  either  to  nature  or  a  pre-modem  collective,  Mann's  modernist 
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vision  calls  attention  to  the  representational  status  of  nature  in  the 
"Lamentation,"  in  order  to  demonstrate  that  representation — in  this 
case,  the  musical  representation  of  nature  in  the  "Naturlaut" — is  ca- 
pable of  providing  a  sense  of  objectivity  which  these  other  aesthetic 
modes  cannot.  In  contrast  to  Beethoven's  "Ninth  Symphony,"  in  which 
a  polyphonic  chorus  threatens  to  suppress  individual  expression, 
Leverkiihn's  method  of  representing  the  "Klage-Chor"  takes  into  ac- 
count the  natural  contrast  between  the  individual  human  voice  and  the 
inhuman  sounds  of  the  orchestra  and  preserves  this  difference.  For, 
although  Zeitblom  describes  the  "Lied  an  die  Trauer"  as  a  purely  or- 
chestral movement,  the  real  breakthrough  of  the  piece  takes  place  as  a 
result  of  its  final  inversion,  or  "Sinnverkehrung,"  in  which  a  single, 
differentiated  tone,  the  high  G  of  a  cello,  breaks  free  of  the  polyphonic 
collective  of  the  orchestra,  allowing  the  composer  one  last  chance  to 
assert  the  autonomy  of  his  expressive  subjectivity.  Leverkiihn  is  thus 
seen  to  affirm  his  faith  in  a  mode  of  aesthetic  representation  which  has 
the  power  to  save  individual  expression  from  the  threat  of  the  emer- 
gent collective  and  to  restore  it  with  a  new  sense  of  objectivity: 

Hon  nur  den  SchluB,  hort  ihn  mit  mir:  Eine  Instrumentengruppe  nach  der 
anderen  tritt  zuriick,  und  was  iibrigbleibt,  womit  das  Werk  verklingt,  ist 
das  hohe  g  eines  Cellos,  das  letzte  Wort,  der  letzte  verschwebende  Laut,  in 
Pianissimo-Fermate  langsam  vergehend.  Dann  ist  nichts  mehr,  -  Schwei- 
gen  und  Nacht.  Aber  der  nachschwingend  im  Schweigen  hangende  Ton, 
der  nicht  mehr  ist,  dem  nur  die  Seele  nachlauscht,  und  der  Ausklang  der 
Trauer  war,  ist  es  nicht  mehr,  wandelt  den  Sinn,  steht  als  ein  Licht  in  der 
Nacht.  (648) 

Moreover,  even  though  Mann  encodes  his  interpretation  of  the 
"Lamentation"  in  an  enigmatic  religious  terminology  reminiscent  of 
Kierkegaard,  "Es  ware  die  Hoffnung  jenseits  der  Hoffnungslosigkeit, 
die  Transzendenz  der  Verzweiflung,  -  nicht  der  Verrat  an  ihr,  sondem 
das  Wunder,  das  iiber  den  Glauben  geht,"  this  religious  paradox  does 
not  diminish  the  importance  of  the  problems  of  aesthetic  representa- 
tion considered  here,  since  it  corresponds  to  the  paradoxical  structure 
of  representation  itself  as  Zeitblom  presents  it  (648).  In  considering 
Leverkiihn's  problematic  subsumption  of  the  chorus  in  the  orchestral 
conclusion  of  the  cantata,  rather  than  accuse  him  of  suppressing  the 
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human  voice  or,  like  Berman,  say  that  he  sublates  it,  one  should  see 
that  his  negation  of  human  speech  is  in  agreement  with  his  original 
artistic  intention  to  create  a  kind  of  music  which  can  no  longer  be 
"heard,"  in  the  vulgar  sense  of  that  word,  but  must  be  "heard"  in  a 
different  sense,  in  a  way  "only  the  soul  hears."  In  his  struggle  to  find 
proper  representation  for  human  speech,  the  composer  is  required  to 
engage  with  the  essential  paradox  of  aesthetic  representation  which 
necessitates  a  form  of  address  which  is  neither  completely  vulgar  and 
subjective,  nor  wholly  objective  and  abstract,  but  somehow  both  pres- 
ent and  absent  at  once.  For  this  reason,  Zeitblom  is  seen  to  character- 
ize the  condition  of  represented  human  speech  with  the  paradoxical 
formula,  "sprechende  Unausgesprochenheit,"  thus  clarifying  that  only 
music — or,  to  be  more  general,  art — possesses  the  ability  not  only  to 
remove  speech  but  also  to  restore  it  to  the  individual  in  such  a  way  that 
he  will  be  able  to  lay  a  claim  to  objectivity  when  it  becomes  time  for 
him  to  represent  himself  within  the  collective  (647): 

Aber  einer  anderen  und  letzten,  wahrhaft  letzten  Sinnesverkehrung 
will...gedacht  sein,  die  am  SchluB  dieses  Werkes  unendlicher  Klage  leise, 
der  Vernunft  iiberlegen  und  mit  der  sprechenden  Unausgesprochenheit, 
welche  nur  die  Musik  gegeben  ist,  das  Geftihl  beriihrt.  ...Hier,  finde  ich, 
gegen  das  Ende  sind  die  auBersten  Akzente  der  Trauer  erreicht,  ist  die 
letzte  Verzweiflung  Ausdruck  geworden,  und... also  darin  liegt,  daB  der 
Kreatur  fiir  ihr  Weh  iiberhaupt  eine  Stimme  gegeben  ist.  Nein,  dies  dunkle 
Tongedicht  laBt  bis  zuletzt  keine  Vertrostung,  Versohnung,  Verklarung  zu. 
Aber  wie,  wenn  der  kiinstlerischen  Paradoxie,  daB  aus  der  totalen  Kon- 
struktion  sich  der  Ausdruck  -  der  Ausdruck  als  Klage  -  gebiert,  das  reli- 
giose Paradoxon  entsprache,  daB  aus  der  tiefster  Heillosigkeit,  wenn  auch 
als  leiseste  Frage  nur,  die  Hoffnung  keimte?  (647) 

Thus,  whereas  the  fascist  modernist  project  simply  aestheticizes 
the  human  voice  and  incorporates  it  into  the  spectacle  of  subjectivity 
provided  by  the  Fiihrer,  Mann's  modernist  text  is  seen  to  struggle  with 
the  paradox  involved  in  the  representation  of  human  speech  until  the 
very  end.  Finally,  perhaps  Mann  should  be  criticized  for  discounting 
the  possibilities  still  left  open  to  romantic  subjectivity;  nevertheless, 
without  Leverkiihn's  renunciation  of  all  personal,  narcissistic  expres- 
sions of  suffering,  all  possibility  for  a  new  mode  of  aesthetic  represen- 
tation, in  which  an  identification  of  the  individual  with  the  collective 
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could  be  established,  would  be  precluded.  Therefore,  his  negation  of 
human  speech  in  the  conclusion  of  the  "Lamentation"  is  not  seen  to  be 
part  of  a  general  sublation  of  individuality  into  the  collective,  but  an 
expression  of  the  paradox  of  aesthetic  representation  and  of  his  hope 
that  he  will  fmd  representation,  his  "echo,"  in  the  emergent  collective. 

In  Doktor  Faustus,  Thomas  Mann's  emphasis  on  the  representation 
of  human  speech  and  the  autonomy  of  individual  expression  recalls 
once  again  the  implicit  political  message  of  the  text  which  has  been 
drawn  out  initially  by  Russell  Herman.  For,  although  Leverkiihn  ad- 
vances an  unusual  definition  of  freedom,  maintaining  that  an  individ- 
ual is  free  as  long  as  his  "compulsion  to  order"  is  "self-imposed,"  ac- 
cording to  Herman,  Leverkiihn 's  transition  from  subjectivity  to  objec- 
tivity represents  an  acceptance  of  political  republicanism  and  the 
democratic  ethos  of  social  freedom.  As  a  result,  it  can  be  said  that  the 
faith  which  Leverkiihn  puts  in  aesthetic  representation  to  save  the 
autonomy  of  individual  expression  is  the  same  faith  which  Mann  puts 
in  democratic  political  representation  to  give  the  German  citizen  a 
"Stimme"  within  the  emergent  collective  after  fascism.  By  drawing 
back  the  curtain  of  illusion  from  the  bourgeois  work  of  art,  Mann's 
text,  like  other  modernist  texts,  engages  in  a  politicization  of  culture 
and  a  reformulation  of  the  existing  modes  of  aesthetic  representation, 
in  order  to  address  the  political  exigencies  of  our  time.  For  Mann,  one 
must  begin  with  a  redefinition  of  the  status  of  art  in  our  society  as  well 
as  a  redefinition  of  the  status  of  the  artist,  who  represents  possibly  the 
most  extreme  version  of  individuality.  Thomas  Mann  describes  the 
artist's  breakthrough  as  a  negation  of  romantic  subjectivity  and  an  af- 
firmation of  social  freedom  in  an  effort  to  reveal  the  fundamental 
identity  between  the  individual  and  the  collective — "die  geheime 
Identitat  zwischen  Leverkiihn  und  Zeitblom" — which  remains  hidden 
by  the  illusion  of  individuality.  To  put  it  succinctly,  then,  as  Mann  has 
done  in  a  speech  from  1926,  "Address  at  the  Founding  for  the  Section 
of  Poetry  in  the  Prussian  Academy  of  Arts,"  the  artist  "discovers  his 
sociality": 

[The  author]  discovers,  at  first  with  disbehef  and  then  with  growing  joy 
and  sentiment,  that  his  loneliness  and  isolation  was  an  illusion,  a  romantic 
illusion,  if  you  like.  He  discovers  that  he  was  an  expression,  a  mouthpiece; 
that  he  spoke  for  many,  when  he  thought  he  spoke  only  for  himself,  only  of 
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himself.  He  discovers  that  he  was  at  best  only  more  sensitive  and  expres- 
sive than  the  majority  of  others,  but  not  different,  not  strange,  not  really 
lonely,  and  that  works  of  art  are  not  only  socially  received — they  are  so- 
cially conceived  as  well:  in  a  deep,  adventurous  loneliness,  which — who 
would  have  thought  of  it? — turns  out  to  be  a  particular  form  of  sociality,  a 
social  loneliness.  In  other  words,  he  discovers  and  experiences  with 
authentic  conviction  that  art,  poetic  writing,  is  truly... an  organ  of  national 
life,  no  matter  how  incomprehensible,  adventurous,  audacious,  dreamlike 
and  playful  the  mechanism.  The  German  poet  discovers  his  sociality. 
(Berman,  272) 

In  this  speech,  Mann  describes  a  paradox  which  is  at  the  heart  of  his 
modernist  vision  and  responds  to  the  crisis  of  individuality  in  a  manner 
which  makes  it  also  relevant  for  his  later  texts.  On  the  one  hand,  the 
dissolution  of  the  institutions  of  bourgeois  culture  means  the  end  of 
subjectivity,  here,  though,  he  expresses  his  belief  that,  in  an  age  of 
democratic  representation,  every  individual,  including  the  German  art- 
ist, will  become  a  mouthpiece  for  the  many  and  represent  the  many. 
Thus,  in  Doktor  Faustus,  Mann  emphasizes  Leverktihn's  identification 
with  an  objective  collective  primarily  in  order  to  show  that  the  individ- 
ual will  not  need  to  fear  finding  representation  for  himself  among  the 
many  as  long  as  he  can  support  his  claim  himself  that  he  already  repre- 
sents them. 
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Josephs  "New  Deal". 

Prasident  Franklin  Delano  Roosevelts  Politik  in  Thomas 

Manns  Joseph  der  Ernahrer 

John-Thomas  SiehofT 

Einleitung,  Fragestellung  und  These. 

Im  Jahre  1941  verlegte  Thomas  Mann  seinen  Wohnsitz  von  der 
amerikanischen  Ostkiiste  nach  KaUfomien,  wo  seine  Villa  in  den 
Hiigeln  von  Pacific  Palisades  fertiggestellt  worden  war,  kurz  bevor 
aufgrund  des  Beitritts  der  Vereinigten  Staaten  in  den  Zweiten  Weltkrieg 
die  privaten  Bautatigkeiten  in  den  USA  eingestellt  wurden.  Dort,  im 
"schonsten  Arbeitszimmer  seines  Lebens",  schrieb  er  den  vierten  Teil 
der  Josephs-Romane:  Joseph  der  Emdhrer,  den  heitersten  Teil  der 
Tetralogie. 

Als  Vorbilder  fur  die  Figuren  in  seinen  Erzahlungen  und  Romanen 
hat  Thomas  Mann  immer  wieder  Zeitgenossen  herangezogen:  entweder 
zur  rein  bildlichen  Vorlage  physiognomischer  Merkmale,  bisweilen  aber 
auch  zur  Verkniipfung  seiner  Romanfiguren  mit  philosophischen  oder 
politischen  Konzepten  und  Ideen,  deren  Vertreter  die  im  wahrsten  lit- 
erarischen  Sinn  des  Wortes  portraitierten  Zeitgenossen  waren.  So  hat- 
ten  etwa  als  bekannte  Beispiele  Georg  Lukacs  und  Gerhard  Hauptmann 
in  den  Gestalten  des  Leo  Naphta  und  Mijnheer  Peeperkom  ihren  Ein- 
zug  in  den  Zauberberg  getan,  und  Theodor  W.  Adomo  hatte  sozusagen 
Modell  fiir  die  zweite  der  vier  Teufelsfiguren  im  Doktor  Faustus  ges- 
tanden. 

In  vielen  anderen  Fallen  iibemahm  Thomas  Mann  die  Ideen  und 
Gedanken  bekannter  zeitgenossischer  Personlichkeiten:  die  Darstellung 
von  Arnold  Schonbergs  "Musik  mit  zwolf  Tonen"  als  Hohepunkt  des 
kiinstlerischen  Schaffens  Adrian  Leverkiihns  im  Doktor  Faustus  soil  als 
Beispiel  geniigen. 

Als  Vorbild  fiir  wesentliche  Bestandteile  der  politischen  Ideen  Jo- 
sephs im  letzten  der  vier  Josephsromane  wahlte  Thomas  Mann  die 
Politik  eines  Mannes,  dem  er,  seit  er  ihn  1935  bei  einem  Empfang  im 
WeiBen  Haus  personlich  kennengelemt  hatte,  hochste  Bewunderung 
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zollte:  Amerikas  Prasident  Franklin  Delano  Roosevelt.  Diese  Verkniip- 
fung,  die  durch  das  Erscheinen  des  Buches  Myth  and  Politics  in 
Thomas  Mann's  Joseph  und  seine  Briider  von  Raymond  Cunningham 
und  eine  neuere  Arbeit  Herbert  Lehnerts  zur  neuen  kritischen  Diskus- 
sion  gestellt  und  angezweifelt  worden  ist,  mochte  ich  im  Folgenden 
ausfiihrlich  untersuchen.  Zu  diesem  Zweck  werde  ich  erstmals  in  der 
Forschung  immer  wieder  langere  Passagen  aus  den  Reden  des  ameri- 
kanischen  Prasidenten  zitieren,  um  erstens  -  frei  nach  dem  Motto  des 
Historismus  -  "die  Zeit  fiir  sich  selbst  sprechen  zu  lassen".  Wichtige 
Grundideen  der  Politik  Roosevelts  sollen  aus  seinen  eigenen  Reden 
hergeleitet  werden.  Zum  anderen  ermoglicht  dieses  Verfahren  einen  di- 
rekten  Vergleich  zwischen  den  Reden  des  Prasidenten  und  dem  Text 
Thomas  Manns,  den  ich,  wo  moglich,  parallel  dazu  zitieren  werde.  Ich 
werde  zeigen,  daB  die  Grundlagen  der  Wirtschaftspolitik  Josephs 
durchaus  den  Grundlagen  der  Politik  des  amerikanischen  Prasidenten 
entsprechen,  und  daB  vorhandene  Unterschiede  sich  nicht  einfach  aus 
ideologischen  Differenzen,  sondem  aus  den  unterschiedlichen  histori- 
schen  Situationen  des  Zwanzigsten  Jahrhunderts  und  der  "fiktiv- 
realistisch"  nachgebildeten  Welt  des  pharaonischen  Agyptens  erklaren. 

2.  Die  agyptisch-amerikanische  Gesellschaft  und  Josephs 
"New  Deal" 

2.1       Forschungsiibersicht 

Es  ist  eine  in  der  Forschung  umstrittene  Frage,  ob,  und  in  welchem 
AusmaB  Franklin  Delano  Roosevelts  politische  Ideen  und  Programme 
als  Vorbild  fiir  die  Politik  Josephs  dienten.  Ich  werde  mich  in  meinem 
kursorischen  Bericht  auf  die  wichtigsten  Standpunkte  beschranken. 
Jiirgen  Scharfschwerdt  stellte  1967  allgemein  fest: 

daB  Thomas  Mann  das  geschichtliche  Vorbild  fur  die  nahere  Bestimmung 
der  neuen  Idee  des  Sozialen  und  der  sozialen  Bildung  [...]  in  der 
Regierungstatigkeit  des  amerikanischen  Prasidenten  Franklin  D.  Roosevelt 
[fand].  (211) 

Als  Beispiel  fiihrt  er  die  Wertschatzung  des  deutschen  Dichters  fiir 
die  soziale  Baupolitik  des  Amerikaners  an,  die  er  in  positiven  Gegen- 
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satz  zu  den  nationalsozialistischen  Prunkbauten  stellt  (211-12).  Ebenso 
argumentierte,  -  allerdings  wenig  ausfiihrlich,  -  Helmut  Jendreiek: 

Joseph  wird  zum  wahren  Retter  Agyptens  wie  der  seinen,  well  er  in  der 
Lage  ist,  eine  -  von  Thomas  Mann  nach  dem  Muster  des  Rooseveltschen 
New  Deal  beschriebene  -  Wirtschaftspohtik  zu  entwickeln  [...].  (369) 

In  diesem  Sinne  schrieb  auch  1976  Klaus  Schroter,  daB  der  Wirt- 
schaftsplan  Josephs  "in  den  Punkten  schwerer  Besteuerung  der 
Reichen,  der  Gaubarone,  und  der  Nahrungsvorsorge  fur  die  arbeitende 
Bevolkerung  staatskapitalistische  MaBnahmen  Roosevelts  nach  der 
Depression"  wiederspiegelt  (Roman,  87).  An  anderer  Stelle  hatte  er 
bereits  formuliert: 

Die  ministerielle  Volksfiirsorge  Josephs,  des  Emdhrers  ahmt  das  Muster 
des  New  Deal  nach.  Und  es  entspricht  durchaus  den  Grundsatzen  des 
amerikanischen  Prasidenten,  der,  ohne  das  Mittel  der  Diktatur,  durch  eine 
erweiterte  staatliche  Aufsicht  iiber  die  Wirtschaft  des  Landes  nicht  nur  eine 
Besserung  der  sozialen  Verhaltnisse,  sondern  auch  eine  Festigung  der  ge- 
sellschaftlichen  Moral  zu  erreichen  hoffte  [...].  (Schroter:  Thomas  Mann, 
113) 

Einer  uneingeschrankten  Parallelisierung  der  Wirtschaftspolitik 
Roosevelts  und  Josephs  hat  sich  erstmals  Raymond  Cunningham  in 
seinem  1985  erschienenen  Buch  entgegengestellt.  Cunningham  ar- 
beitete  die  Grundlagen  der  Wirtschaftsprinzipien  der  beiden  politischen 
Fiihrer  heraus.  Er  stellt  zurecht  fest:  "In  summary,  one  can  describe  Jo- 
seph's domestic  economic  policy  as  being  based  on  absolutist  princi- 
ples, but  operating  in  practice  on  interventionist  lines"  (264).  Cunning- 
ham sieht  bestehende  Gemeinsamkeiten:  "Joseph's  administration,  like 
Roosevelt's,  is  one  which  intervenes  decisively  in  the  economic  market 
at  a  time  of  crisis  in  order  to  protect  the  weakest  members  of  the  com- 
munity" (267).  Allerdings  sieht  er  auch  Unterschiede: 

Roosevelt's  government  intervened  forcefully  in  the  domestic  economic 
markets,  and  sought  successfully  to  control  prices,  wages,  profits,  and  rates 
of  interest,  but  at  the  same  time  it  refrained  as  far  as  possible  from  legisla- 
tion, preferring  instead  to  achieve  this  control  through  arbitration  and 
through  voluntary  agreements....  Roosevelt  seemed  to  shy  away  from  full- 
scale  nationalization....  Public  spending  seems  to  have  been  for  Roosevelt 
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an  uncomfortable  necessity  rather  than  an  economic  principle  embraced 
and  applied  with  enthusiasm.  (280-81) 

Als  Beispiel  fur  die  unterschiedliche  Auslegung  der  Wirt- 
schaftspolitik  Josephs  und  Roosevelts  fuhrt  er  an:  "Perhaps  the  perfect 
example  of  the  Rooseveltian  economy  was  the  Tennessee  Valley 
Authority,  which  incorporated  a  fusion  of  both  federal  and  regional 
government  with  private  enterprise"  (281).  Cunningham  verschweigt 
hier  jedoch,  daB,  -  wie  ich  unten  zeigen  werde,  -  Thomas  Mann  genau 
dieses  Programm  Roosevelts  im  Josephsroman  skizziert  hatte.  Er  behalt 
ansonsten  grundsatzlich  mit  seiner  Analyse  der  Unterschiede  recht.  Al- 
lerdings  scheint  mir  die  folgende  Begriindung  flir  den  unterschiedlichen 
Charakter  der  Wirtschaftsprinzipien,  die  er  im  Konservatismus  Thomas 
Manns  sucht,  vorschnell  gezogen: 

It  seems  (...)  that  conservatism  remained  an  inescapable  determinant  of 
Mann's  own  political  thinking,  and  has  therefore  found  its  way  into  the  ex- 
emplary and  superficially  radical  politician  he  depicted  in  Joseph.  (309) 

Vielmehr  gilt  es  zu  bedenken,  daB  Thomas  Mann  es  sich  zur  Auf- 
gabe  gemacht  hatte,  eine  mythisch-psychologische,  aber  dennoch  stark 
realistische  Prosagestaltung  der  biblischen  Josephsgeschichte  zu  un- 
temehmen,  nicht  aber  eine  Neuschreibung  der  agyptischen  Geschichte. 
Es  lag  nicht  in  seinem  Interesse,  das  pharaonische  Agypten  als  modeme 
kapitalistische  Gesellschaft  darzustellen.  Die  Erwartung  an  das  AusmaB 
von  Parallelen  zwischen  Roosevelt  und  Joseph  muBte  daher  stets  an 
den  spezifischen  historischen  Hintergrund  der  beiden  Gestalten  ge- 
bunden  bleiben,  und  muBte  sich  daher  auf  einen  Vergleich  der  Grund- 
ideen  der  beiden  Politiker  beschranken,  die  sich,  wie  ich  oben  gezeigt 
habe,  zu  weiten  Teilen  entsprechen.  Cunninghams  Behauptung  "Joseph 
is  an  imaginary  and  idealised  picture  of  a  modem  political  leader"  (308) 
ist  daher  noch  zu  undifferenziert.  Und  Cunninghams  Vergleich  des 
Aufstiegs  Josephs  mit  dem  Adolf  Hitlers  kann  ich  ebenso  wie  Herbert 
Lehnert  nicht  folgen  (Lehnert,  201).  Innerhalb  des  bestehenden  histori- 
schen Rahmens  ist  meiner  Auffassung  nach  die  Politik  Josephs  vielmehr 
der  des  amerikanischen  Prasidenten  so  ahnlich  gestaltet,  wie  nur 
moglich.  Wenn  also  die  Sozialreform  Josephs  autoritar  ist,  und  in  die- 
sem  Aspekt  "mit  dem  New  Deal  Franklin  Roosevelts  (...)  kaum  etwas 
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zu  tun"  hat  (Lehnert,  201),  so  liegt  dies  hauptsachlich  in  der  unter- 
schiedlichen  Natur  der  historischen  Rahmenbedingungen  begriindet.  Es 
ist  an  dieser  Stelle  notwendig,  die  Gemeinsamkeiten  der  politischen 
Grundideen  ausfuhrlich  und  deutlich  herauszustellen. 

2.2       Gemeinsame  Grundideen 

Roosevelt  war  im  Jahre  1933  zum  Prasidenten  der  Vereinigten 
Staaten  gewahlt  worden.  Die  USA  waren  damals  von  der  weltweiten 
Rezession  besonders  stark  betroffen  und  batten  sich  vom  abgrundtiefen 
Sturz  der  Borsenkurse  am  "black  Thursday"  im  Oktober  1929  noch 
nicht  erholt.  Die  wirtschaftlichen  Probleme,  denen  Roosevelt  bei  seinem 
Amtsantritt  gegeniiberstand,  waren  dementsprechend  die  groBte  poli- 
tische  Herausforderung  fur  den  Demokraten.  Eine  der  entscheidenden 
Fragen  war,  ob  eine  feindosierte  Ubemahme  wirtschaftlicher 
Verantwortung  und  Aktivitat  seitens  der  Regierung  der  bislang  einzig 
durch  die  Prinzipien  des  freien  Marktes  gesteuerten  amerikanischen 
Wirtschaft  wieder  auf  die  Spriinge  helfen  und  damit  das  groBte  Prob- 
lem, die  Arbeitslosigkeit,  wirksam  bekampfen  konne.  Roosevelt  glaubte 
an  diese  Moglichkeit,  und  ein  gewisses  MaB  staatlicher  Lenkung  und 
Fiirsorge  gehorten  daher  zu  seinen  Programmpunkten.  Er  betitelte  die- 
ses Programm  als  "New  Deal"  (Acceptance  speech,  Chicago,  July  2, 
1932,  in:  Roosevelt,  74),  als  "Neuverteilung  der  Karten",  eine  Formel, 
die  beinhaltete,  daB  er  ein  Novum  in  die  amerikanische  Politik  ein- 
zufuhren  gedachte:  eine  begrenzte  staatliche  Aufsicht  iiber  die  ameri- 
kanische Wirtschaft  zum  Zwecke  der  Verbesserung  der  sozialen  Situa- 
tion des  Landes.  Er  formulierte  dementsprechend  unmiBverstandlich 
auf  der  "Commonwealth  Club  Campaign  Speech"  am  23.  September 
1932  in  San  Franzisko: 

The  implication  is,  briefly,  that  the  responsible  heads  of  finance  and  indus- 
try instead  of  acting  for  himself,  must  work  together  to  achieve  the  com- 
mon end.  They  must,  where  necessary,  sacrifice  this  or  that  private  advan- 
tage; and  in  reciprocal  self-denial  must  seek  a  general  advantage.  It  is  here 
that  formal  government-political  government,  if  you  choose,  comes  in. 
Whenever  in  the  pursuit  of  this  objective  the  lone  wolf,  the  unethical  com- 
petitor, the  reckless  promoter,  the  Ishmael  or  Insull  whose  hand  is  against 
every  man's,  declines  to  join  in  achieving  an  end  recognized  as  being  for 
the  public  welfare,  and  threatens  to  drag  the  industry  back  to  a  state  of  an- 
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archy,  the  government  may  properly  be  asked  to  apply  restraint.  Likewise, 
should  the  group  ever  use  its  collective  power  contrary  to  the  public  wel- 
fare, the  government  must  be  swift  to  enter  and  protect  public  interest. 
(Roosevelt,  84) 

Die  Befurworter  der  Politik  des  "New  Deal"  stellten  keinen  mono- 
lithischen  Block  dar,  und  auch  alle  einzelnen  Programmpunkte  paBten 
im  Detail  nicht  immer  zueinander.  Auch  unterlief  der  "New  Deal" 
zwischen  1933  und  1938  einem  inneren  EntwicklungsprozeB.  Doch 
diese  Komplexitat  widerspricht  nicht  den  einheitlich  alien  Programmen 
zugrunde  liegenden  Gedanken: 

Most  New  Dealers  accepted  a  few  broad  propositions:  that  the  economy 
had  reached  a  stage  of  maturity  requiring  an  unprecedented  degree  of  gov- 
ernment intervention;  that  this  must  nevertheless  be  kept  within  strict  con- 
fines; and  the  test  of  any  policy  was  how  it  worked  in  actual  practice. 
(American  Century,  194) 

Am  24.  Juli  1933  verkiindete  Roosevelt  in  einer  Radioansprache 
beziiglich  des  recovery  programs'.  "I  have  no  sympathy  with  the  pro- 
fessional economists  who  insist  that  things  must  run  their  course  and 
that  human  agencies  can  have  no  influence  on  economic  ills" 
(Roosevelt,  114).  Dennoch  sollte  die  staatliche  EinfluBnahme  nicht  das 
unbedingt  notwendige  Minimum  uberschreiten  (American  Century, 
195). 

Zu  Roosevelts  Projekten  von  1933  gehorten  beispielsweise  groB- 
angelegte  ArbeitsbeschaffungsmaBnahmen,  die  sowohl  der  Verbesser- 
ung  der  Infrastniktur,  als  auch  der  kurzfristigen  Bekampfung  der  Ar- 
beitslosigkeit  dienten: 

Municipal  and  State  aid  were  being  stretched  to  the  limit.  We  appropriated 
half  a  billion  dollars  to  supplement  their  efforts  and  in  addition,  as  you 
know,  we  have  put  300,000  young  men  into  practical  and  useful  work  in 
our  forests  and  to  prevent  flood  and  soil  erosion.  The  wages  they  earn  are 
going  in  greater  part  to  the  support  of  the  nearly  one  million  people  who 
constitute  their  families,  (recovery  program,  109) 

Zwei  Jahre  spater  emeuerte  der  amerikanische  President  die  Finan- 
zierung  dieser  und  ahnlicher  Projekte:  "A  definite  program  for  putting 
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people  to  work,  of  which  I  shall  speak  in  a  moment,  is  a  component 
part  of  this  greater  program  of  security  of  livelihood  through  the  better 
use  of  our  national  resources"  (Annual  message  1935,  132). 

Soziales  Denken  auf  Seiten  des  Staates  sollte  das  bisherige  Prinzip 
der  liberalen  Zuriickhaltung  in  wirtschaftlichen  Fragen  ersetzen.  Diese 
Skizzierung  der  Grundgedanken  des  "New  Deal"  soil  uns  helfen,  eine 
Parallele  zwischen  der  komplexen  und  weitestgehend  kapitalistisch- 
organisierten  Wirtschaft  im  industrialisierten  Amerika  und  der  feudal- 
herrschaftlichen  Wirtschaftsform  des  pharaonischen  Agyptens  nachzu- 
vollziehen,  die  Thomas  Mann  in  Joseph  der  Emdhrer  vorzeichnet. 

Thomas  Mann  hat  an  mehreren  Stellen  in  den  Josephsromanen 
bewuBt  Parallelen  zwischen  agyptischem  und  amerikanischem  Staat 
hergestellt.  Die  erste  und  vielzitierte  Parallele  ist  die  Einreise  der 
Handler  und  des  gekauften  Joseph  durch  das  Tor  der  Feste  Zel  nach 
Agypten.  Die  Fragen  des  Hor-waz,  des  jugendlichen  Truppenvorstehers 
der  Grenzfeste,  erinnem  an  die  Fragen  der  amerikanischen  Ein- 
wanderungsbehorden: 

Vor  allem,  wi6t  ihr  zu  leben?  Ich  meine:  habt  ihr  zu  essen  und  konnt  so 
Oder  so  fur  euch  aufkommen,  daB  ihr  nicht  dem  Staate  zur  Last  fallt  oder 
zu  stehlen  gezwungen  seid?  Ist  aber  ersteres  der  Fall,  wo  ist  dann  euer 
Ausweis  dariiber  und  das  schriftliche  Unterpfand,  daB  ihr  zu  leben  wiBt? 
Habt  ihr  Briefe  an  einen  Burger  der  Lander?  Dann  her  damit.  Sonst  aber 
gibt's  nichts  als  Umkehr.  (722) 

Spater  im  Roman  schob  Thomas  Mann  immer  wieder  kleine  Angli- 
zismen  ein,  die  typisch  fiir  die  gesprochene  Sprache  amerikanische  Ge- 
sellschaft  sind:  "Man  hat  sich  nach  dem  Lunch  in  den  kretischen  Gar- 
tensaal  begeben..."  (1405);  die  Menschen  htipfen  angesichts  Pharaos 
"auf  einem  Bein  [was  nicht  typisch  amerikanisch  ist,  JTS]  am  Rande 
der  Avenuen",  was  man  aber  vielleicht  auch  franzosisch  beeinfluBt 
deuten  konnte;  insbesondere  aber  der  AbschiedsgruB  des  Pharao  an 
seine  nach  Josephs  Traumdeutung  kurzfristig  herbeizitierte  Frau  Ge- 
mahlin  spielt  auf  amerikanischen  Sprachgebrauch  an:  "Ade,  Schwanen- 
hals,  Morgenwolkchen,  goldumsaumt,  -  so  lange!"  (1457),  eine  wort- 
liche  Ubersetzung  von  "so  long".  Diese  Wortwahl  belegt,  wie  Klaus 
Schroter  formuliert,  "deutlich  den  EinfluB,  den  seine  seit  1934  jahrlich 


Siehoff  81 

untemommenen  Besuche  in  den  USA  auf  die  Darstellung  Agyptens 
gewonnen  liaben"  (Roman,  86). 

Trotz  der  bewuBt  hergestellten  Parallelen  zwischen  dem  phar- 
aonischen  Agypten  und  der  modemen  amerikanischen  Gesellschaft  gibt 
es  jedoch  wichtige  Unterschiede.  Josephs  Rolle  am  agyptischen  Hof 
unterscheidet  sich  erheblich  von  der  Rolle  des  amerikanischen  Prasiden- 
ten: 

Joseph  wurde  ein  sehr  groBer  Herr  am  Hof  und  im  Lande,  das  ist  keine 
Frage,  und  das  personliche  Vertrauensverhaltnis,  das  ihn  seit  der  Unter- 
redung  im  Kretischen  Gartenzimmer  mit  dem  Monarchen  verband,  seine 
Giinstlingsstellung  also,  lieB  die  Grenzen  seiner  Machtbeftignisse  etwas  ins 
Ungewisse  verschwimmen.  Aber  er  war  nie  eigentlich  'Herr  iiber 
Agyptenland'  oder,  wie  Sage  und  Lied  es  zuweilen  ausdriicken,  'Regent 
der  Lander'.  Seine  Erhohung,  die  traumhaft  genug  war,  und  seine  aus- 
schweifende  Titulatur  anderten  nichts  daran,  daB  die  groBen  Verwalt- 
ungszweige  des  Landes  seiner  Entruckung  in  den  Handen  der  Kronbeamt- 
en  blieben...  (1494) 

Joseph  war  also,  -  im  Gegensatz  zu  Roosevelts  Position  in  den 
USA,  -  nicht  der  Erste  Mann  im  Staate  Pharaos,  obwohl  in  seiner 
durch  lediglich  mittelbare  Macht  iiber  die  Verwaltung  eingeschrankten 
Stellung  dem  Amerikaner  durchaus  ahnlich.  Immerhin  jedoch  war  er 
Trager  von  bislang  ungekannten  Ehrentiteh  wie  "Oberster  Mund", 
"Furst  der  Vermittlung",  "Mehrer  der  Lehre",  "Guter  Hirte  des 
Volkes",  "Doppelganger  des  Konigs",  "Vize-Horus"  und  schlieBlich 
sogar  "Der  Emahrer"  (1486/7).  Vor  allem  aber  wurde  er  vom  Pharao 
mit  der  Organisation  eines  Wirtschaftsprogrammes  beauftragt,  dessen 
Zweck  die  Sicherung  der  Emahrungssituation  in  Agypten  iiber  die 
nachsten  vierzehn  Jahre  war.  Ein  "Vierzehnjahresplan"  sozusagen, 
wenn  man  die  scherzhafte  Variation  eines  Begriffes  gestatten  mochte, 
der  an  den  Sprachgebrauch  sozialistischer  Wirtschaftsregulation  ange- 
lehnt  ist.  Er  war  "Emahrungs-  und  Ackerbau-Minister  und  fiihrte  in 
dieser  Eigenschaft  wichtige  Reformen  durch"  (1495).  Und 

unter  den  Verhaltnissen,  wie  sie  wahrend  der  ersten,  entscheidenden  zehn 
bis  vierzehn  Jahre  seiner  Machtausiibung  herrschten  -  Verhaltnissen,  in 
deren  Erwartung  er  ja  bestallt  worden  war,  -  muBte  die  Bedeutung  seines 
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Amies  ins  AuBerordentliche  wachsen  und  tatsachlich  die  aller  anderen  in 
den  Schatten  stellen.  (1495/6) 

Sein  Programm  war  in  manchen  Formulierungen  von  strengem 
Antikapitalismus  durchdrungen,  etwa  wenn  er  bereits  am  Ende  des 
Gespraches  mit  Amenhoteb  nach  AbschluB  der  Traumdeutung  andeut- 
et:  "Denn  Spreuzeit  heiCt  teure  Zeit,  und  ist  der  Nil  klein,  so  sind  groB 
die  Preise,  und  teuer  soli  man  verkaufen,  da6  man  den  Reichtum 
beuge"  (1469).  Eben  diese  Absicht,  den  Reichtum  zu  beugen,  hatte 
Roosevelt  kundgetan,  als  er  am  27  Juni  1936  seine  "address  of  accep- 
tance of  the  nomination  for  a  second  term"  in  Philadelphia  gehalten 
hatte.  Dort  bezeichnete  er  seine  Gegner  aus  dem  Lager  der  Industriel- 
len  als  "economic  royalists"  und  warf  ihnen  vor: 

A  small  group  had  concentrated  in  their  own  hands  an  almost  complete 
control  over  other  people's  property,  other  people's  money,  other  people's 
labor — other  people's  lives  [...]  Against  economic  tyranny  such  as  this,  the 
American  citizen  could  only  appeal  to  the  organized  power  of  government 
[...]  These  economic  royalists  complain  that  we  seek  to  overthrow  the  insti- 
tutions of  America.  What  they  really  complain  of  is  that  we  seek  to  take 
away  their  power.  (Roosevelt,  150/1) 

Zunachst  einmal  erhohte  Joseph  die  Steuem  auf  den  fiinften  Teil. 
Insbesondere  bei  den  Getreideabgaben  achtete  er  auf  die  strikte  Ein- 
haltung  der  steuerlichen  Bestimmung,  gait  es  doch,  Vorsorge  zu  treffen. 
Sodann  nutzte  er  die  Arbeitskraft  der  Agypter  zu  Bewasserungspro- 
jekten,  die  der  Gewinnung  fruchtbaren  Bodens  dienten: 

Vor  allem  aber  bedurfte  man  ihrer  zur  Versehung  all  des  Hebe-  und 
Grabewerks,  das  fur  das  Gedeihen  des  grundsonderbaren  Oasenlandes  so 
unentbehrlich  war,  der  Instandhaltung  der  WasserstraBen,  des  Aushebens 
von  Graben  und  Kanalen,  des  Befestigens  der  Damme,  der  Betreuung  der 
Schleusen  -  lauter  Dinge,  deren  Versorgung  man,  da  das  Gesamtwohl  da- 
von  abhing,  nicht  der  mangelhaften  Einsicht  und  dem  zufalligen  Privat- 
fleiB  der  Untertanen  iiberlassen  konnte.  (1498/9). 

Hier  ist  von  staatlichen  Wirtschaftsprojekten  bisher  unbekannten 
AusmaBes  die  Rede,  wie  sie  auch  der  amerikanische  Prasident  wahrend 
seiner  Amtszeit  ansteuerte,  als  er  am  4.  Marz  1933  in  seiner  inaugural 
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address  in  Washington  als  Aufbauhilfe  fiir  die  amerikanische  Wirtschaft 
verlangte: 

It  can  be  helped  by  insistence  that  the  Federal,  State  and  local  governments 
act  forthwith  on  the  demand  that  their  cost  be  drastically  reduced.  It  can  be 
helped  by  the  unifying  of  relief  activities  which  today  are  often  scattered, 
uneconomical,  and  unequal.  It  can  be  helped  by  national  planning  for  and 
supervision  of  all  forms  of  transportation  and  of  communications  and  other 
utilities  which  have  a  definitely  public  character.  (Roosevelt,  92) 

Ebenso  zwei  Jahre  spater:  "We  will  persist  in  successful  action  for 
better  land  use,  for  reforestation,  for  the  conservation  of  water  all  the 
way  from  its  source  to  the  sea,  for  drought  control  and  flood  control 
[...]  and  for  a  stable  food  supply  for  the  Nation"  (Campaign  speech 
1936,  164).  Und  um  noch  spezifischer  zu  sein:  Josephs  Plane  reprasen- 
tieren  hier  nichts  anderes  als  eines  der  ehrgeizigsten  Untemehmen  der 
demokratischen  Regierung,  die  sogenannte  'Tennessee  Valley  Author- 
ity" [TVA].  Die  Einrichtung  dieser  Behorde  hatte  das  Ziel,  rund  40.000 
Quadratmeilen  entlang  des  FluBlaufs  des  Tennessee  durch  staatliche 
Aufbauprojekte  wirtschaftlich  besser  zu  erschlieBen: 

The  TVA  promised  coordinated,  multipurpose  development.  It  not  only 
provided  electric  power  but  also  prevented  soil  erosion,  helped  control 
floods,  allowed  for  navigation,  and  experimented  with  new  fertilizers.  It 
meant,  FDR  said,  "national  planning  for  a  complete  watershed." 
(American  Century,  200) 

(Wir  erinnem  uns  an  dieser  Stelle  daran,  daB  auch  Joseph  mit  neuen 
Dungemethoden  experiment ierte.) 

Und,  als  stiinden  dem  amerikanischen  Volke  gerade  wie  dem  agypt- 
ischen  im  Josephsroman,  bald  sieben  magere  Jahre  bevor,  klingt  es, 
wenn  er  gleich  danach  fordert:  'There  are  many  ways  in  which  it  can  be 
helped,  but  it  can  never  be  helped  merely  by  talking  about  it.  We  must 
act  and  act  quickly"  (Roosevelt,  92).  Ahnlich  hatte  sich  ja  auch  Amen- 
hotebs  Mutter  geauBert,  als  sie  ihren  Sohn  ob  seiner  zogemden  Haltung 
getadelt  hatte: 

[...1  so  muB  die  Mutter  sich  wundern,  daB  du  dich  des  Besitztes  der  Deu- 
tung  zwar  freust  und  dir  etwas  damit  weiBt,  daB  du  sie  in  gewissem  Sinn 


84  New  German  Review 


selbst  hervorgebracht  hast,  aber  statt  sofort  alle  deine  Ratgeber  und  GroBen 
zusammenzurufen  zum  Kronrat,  um  mit  ihnen  auf  MaBnahmen  zu  sinnen, 
wie  man  dem  drohenden  IJbel  etwa  begegnen  konnte,  sofort  in  [...]  luxu- 
riose  Betrachtungen  abgleitest  [...]  (1435) 

Thomas  Mann  nennt  Josephs  Wirtschaftsplan  ein 
"zusammengesetztes  System  von  Ausnutzung  der  Geschaftslage  und 
Mildtatigkeit,  von  Staatswucher  und  fiskalischer  Fiirsorge,  wie  man  es 
noch  nicht  erlebt  hatte"  (1578).  Und  an  der  unterschiedlichen  Behand- 
lung  von  Reich  und  Arm,  in  der  sich  der  staatliche  Fiirsorgegedanke 
des  Josephschen  "New  Deal"  ausdriickt,  wird  sichtbar,  wie  eng  Thomas 
Mann  Josephs  Reformwerk  an  die  Grundgedanken  der  Wirtschaftspoli- 
tik  des  amerikanischen  Prasidenten  anlehnt: 

Es  kamen  vor  ihn  die  Reichen  und  die  viel  Land  batten  und  schrien  vor 
ihm  nach  Saatfrucht:  denen  verkaufte  er  fur  ihr  Silber  und  Gold,  nicht 
ohne  ihnen  zur  Auflage  und  Bedingung  zu  machen,  daB  sie  ihr  Bewasser- 
ungssystem  auf  die  Hohe  der  Zeit  brachten  und  es  nicht  langer  in  feudaler 
Riickstandigkeit  dahinschlampen  lieBen:  darin  bewahrte  sich  seine  Treue 
zu  Pharao,  dem  Hochsten,  in  dessen  Schatz  das  Silber  und  Gold  der 
Reichen  floB.  Und  es  kam  vor  ihn  das  Geschrei  der  Armen  nach  Brot, 
denen  lieB  er  austeilen  aus  den  Vorraten  fiir  nichts  und  wieder  nichts,  daB 
sie  aBen  und  nicht  hungerten:  darin  bewahrte  sich  seine  Sympathie  [...] 
(1580) 

Der  Erzahler  bezeichnet  diese  Politik  als  ein  "Geschaftssystem  von 
Ausnutzung  und  Fiirsorge"  (1580),  da 

Joseph,  unter  gelassener  Ausnutzung  der  Preis-Lage  im  Umgange  mit  den 
GroBen  und  Reichen,  fiir  seinen  Herrn,  den  Hor  im  Palaste,  sorgte  und  ihn 
golden  und  silbern  machte,  indem  er  gewaltige  Kaufwerte  fiir  das  Korn, 
womit  er  die  Besitzenden  versah,  in  Pharao's  Schatzhaus  stromen  lieB.  [...] 
Hand  in  Hand  damit  aber  ging  die  Freiverteilung  von  Brotfrucht  unter  die 
hungernde  Kleinbevolkerung  der  Stadte....  Es  war  eine  Verbindung  von 
Volksfursorge  und  Kronpolitik,  die  sehr  neu,  erfinderisch  und  erheiternd 
wirkte  [...]  (1755) 

Joseph  ist  der  erfolgreiche  Staatsmann,  dem  es  gelingt  mit  Schlaue 
und  VerantwortungsbewuBtsein  das  Geschick  seines  Volkes  zu  ver- 
bessem. 
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AuBer  der  wirtschaftlichen  Politik  des  amerikanischen  Prasidenten 
hieB  Thomas  Mann  aber  auch  Roosevelts  AuBenpolitik  gut,  da  dieser, 
im  Gegensatz  zu  den  von  Hitlers  aggressiver  Expansion  verschreckten 
europaischen  Machten  England  und  Frankreich,  zu  keiner  Zeit  auf 
auBenpolitischer  Ebene  zu  Zugestandnissen  an  die  Faschisten  bereit 
gewesen  war.  Bereits  am  5.  Oktober  1937  war  Roosevelt  in  seiner 
"Quarantine  the  Aggressors"-Rede  dagegen  eingetreten,  die  krieger- 
ische  Politik  der  europaischen  Diktatoren  langer  hinzunehmen,  und  sich 
stattdessen  fiir  einen  moglichen  Kampf  zu  wappnen: 

It  is  my  determination  to  pursue  a  policy  of  peace.  It  is  my  determination  to 
adopt  every  practicable  measure  to  avoid  involvment  in  war.  It  ought  to  be 
inconceivable  that  in  this  modern  era,  and  in  the  face  of  experience,  any 
nation  could  be  so  foolish  and  ruthless  as  to  run  the  risk  of  plunging  the 
whole  world  into  war  by  invading  and  violating  in  contravention  of  solemn 
treaties,  the  territory  of  other  nations  that  have  done  them  no  real  harm 
and  which  are  too  weak  to  protect  themselves  adequately.  Yet  the  peace  of 
the  world  and  the  welfare  and  security  of  every  nation,  including  our  ovm, 
is  today  being  threatened  by  that  very  thing.  (Roosevelt,  191) 

Zunachst  scheiterte  Roosevelt  noch  in  seinem  Bemiihen,  die  USA 
aus  ihrer  isolationistischen  Haltung  hinauszubewegen,  doch  er  behielt 
seine  klare  Linie  bei: 

No,  they  [the  God-fearing  democracies,  JTS]  cannot  forever  let  pass,  with- 
out effective  protest,  acts  of  aggression  against  sister  nations  [...]  If  another 
form  of  government  can  present  a  united  front  in  its  attack  on  a  democracy, 
the  attack  must  and  will  be  met  by  a  united  democracy.  Such  a  democracy 
can  and  must  exist  in  the  United  States.  (Annual  Message  to  Congress, 
January  4,  1939,  in:  Roosevelt,  208/9) 

Thomas  Mann  brachte  seine  Unterstiitzung  fur  diese  Politik  in  der 
Wahh-ede  fiir  die  4.  Amtsperiode  zum  Ausdruck,  wo  er  formulierte: 

Wer  verstand,  wer  alles  woiBte,  wer  wuBte,  daB  es  mit  den  Machten  des 
Bosen  kein  Paktieren,  kein  appeasement  gab  und  daB  es  zum  Kampf  auf 
Leben  und  Tod  mit  ihnen  kommen  miisse,  war  dieser  Eine,  und  zum  Gliick 
war  er  der  machtigste  Mann  der  Welt.  Das  war  fiir  einen  Besucher  des 
WeiBen  Hauses  wie  mich  ein  ungeheures,  ein  unvergeBliches  Erlebnis  [...] 
Ich  habe  in  Franklin  Roosevelt  immer  den  geborenen  und  bewuBten 


86  New  German  Review 


Gegenspieler  des  abgriindig  bosen,  aber  wohl  auch  damit  abgriindig  dum- 
men  und  weltblinden  Diabolismus  gesehen,  dem  das  arme  Deutschland 
verfallen  und  durch  den  es  der  Welt  so  gefahrlich  geworden  war.  (982/3) 

Die  Fahigkeit,  den  Preis  ftir  Frieden  zu  erkennen,  und  mit  klarem 
Verstand  zwischen  diesem  und  Appeasement  zu  unterscheiden 
(Deutsche  Horer,  989),  "ist  genau  diejenige,  die  Joseph  in  Echnaton 
erwecken  will,  wenn  er  erklart,  daB  manche  Leute  nur  durch  eine  starke 
Hand  zum  Frieden  gezwungen  werden  konnen"  (Hughes,  76). 

3.         SchluBbemerkungen. 

Ob  der  "New  Deal"  des  amerikanischen  Prasidenten  Franklin  De- 
lano Roosevelt  eine  erfolgreiche  MaBnahme  zur  Uberwindung  der  wirt- 
schaftlichen  Talsohle  war,  ist  heute  umstritten: 

At  the  time  those  policies  were  criticized  as  inadequate,  and  in  retrospect 
they  may  appear  even  less  adequate.  In  almost  every  field — business,  agri- 
culture, public  power,  labor  and  relief — the  New  Deal  moved  cautiously 
and  catered  the  more  powerful  groups  at  the  expense  of  weaker  ones. 
(American  Century,  207) 

Die  aufgrund  des  Auflebens  der  amerikanischen  Wirtschaft  von 
Roosevelt  veranlaBte  Riicknahme  der  staatlichen  AufbaumaBnahmen  im 
Jahre  1937  erwies  sich  als  verfiriiht  und  fiihrte  emeut  in  eine  schwere 
Wirtschaftskrise.  Hilfeleistungen  an  die  Industrie  kamen  dann  nach 
neunmonatiger  Pause  zu  spat,  um  den  Einbruch  aufzuhalten,  und  erst 
das  Ankurbeln  der  Kriegsindustrie  fing  diesen  Abstieg  schlieBlich  auf. 

Aber  so  genau  hatte  Thomas  Mann  seine  Darstellung  des  ameri- 
kanischen Prasidenten  nicht  angelegt.  NaturgemaB  lassen  sich  die  wirt- 
schaftliche  Lage  der  Vereinigten  Staaten  in  den  dreifiiger  Jahren  und  die 
Wirtschaft  des  pharaonischen  Agyptens  nicht  direkt  vergleichen.  Aber 
das  hat  Thomas  Mann  auch  nicht  gewollt.  Es  ging  ihm  um  ein  Prinzip: 
Staatliche  Fiirsorge  fiir  die  Einwohner  des  Landes.  Und  diesen 
Gedanken  verkorperte  im  Amerika  der  dreiBiger  Jahre  kein  anderer 
groBer  Politiker  deutlicher  als  Prasident  Roosevelt.  In  seiner  1938  ge- 
haltenen  Rede  "Vom  kommenden  Sieg  der  Demokratie"  formulierte 
Thomas  Mann: 
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Ich  nenne  Franklin  D.  Roosevelt  einen  konservativen  Staatsmann  eben  des 
sozialistischen  Einschlages  wegen,  den  bei  ihm  die  Demokratie  gewinnt 
und  mit  dem  er,  ein  wahrer  Freund  und  aufrichtiger  Diener  der  Freiheit 
auch  da,  wo  er  sie  sozialistisch  bedingt  und  regelt,  dem  Faschismus  sowohl 
wie  dem  Bolschewismus  den  Wind  aus  den  Segeln  nimmt.  (940) 

Und  trotz  der  "panegyrischen"  Pragung  der  folgenden  Formu- 
lierungen  ist  es  als  hochstes  MaB  der  Ehrerbietung  an  den  ameri- 
kanischen  Politiker  zu  verstehen,  wenn  Thomas  Mann  nach  dessen 
Tode  iiber  ihn  sagte: 

Klug  wie  die  Schlangen  und  ohne  Falsch  wie  die  Tauben,  fein  und  stark, 
hochentwickelt  und  einfach  wie  das  Genie,  erleuchtet  vom  intuitiven  Wis- 
sen  um  die  Notwendigkeiten  der  Zeit,  den  Willen  des  Weltgeistes  [...]  so 
sah  ich  ihn,  so  kannte,  bewunderte,  liebte  ich  ihn  und  war  stolz,  unter  der 
Agide  dieses  Caesar  ein  civis  romanus,  ein  amerikanischer  Burger  zu  wer- 
den.  (Deutsche  Horer,  1119) 

Diese  Charakteristik,  -  besonders  das  "intuitive  Wissen  um  die 
Notwendigkeiten  der  Zeit",  -  erinnem  uns  deutlich  an  das  Bild,  das  wir 
von  Joseph  dem  Emahrer,  dem  "ersten  unter  den  Dienem  Pharaos", 
gewonnen  haben. 
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Paul  Michael  Liitzeler  (Hg.) 
Poetik  der  Autoren.  Beitrdge  zur 
deutschsprachigen  Gegenwarts- 
literatur. 

Frankfurt:  Fischer,  1994.  312pp. 

John-Thomas  Siehoff 

Der  Wandel  im  Verstandnis 
von  Kunst  im  Verlauf  der 
zweiten  Halfte  des  20.  Jahrhun- 
derts,  der  letztendlich  zur  Auf- 
losung  und  Preisgabe  aller 
gangigen  "Regelpoetiken"  fiihrte, 
stellt  den  Leser  heutiger  Literatur 
vor  eine  mitunter  sehr  gegen- 
satzliche  und  jedenfalls  facetten- 
reiche  Vielfalt  an  "Werkstatt- 
poetiken"  einzelner  Autoren. 
Diese  Entwicklungslinie  kenn- 
zeichnet  laut  Paul  Michael 
Liitzeler,  dem  Herausgeber  des 
besprochenen  Bandes,  "die  zu- 
nehmende  Subjektivierung  und 
Pluralisierung  im  Ubergang  von 
der  Modeme  zur  Postmodeme" 
(7).  Poetiken  der  Autoren.  Bei- 
trdge zur  deutschen  Gegenwarts- 
literatur  ist  eine  Sammlung  von 
Aufsatzen  namhafter  Literatur- 
wissenschaftler  und  Kritiker,  die 
sich  im  Einzelfall  mit  den  poet- 
ologischen  Vorstellungen  jeweils 
einer/s  deutschen  Gegenwarts- 
autorin/en  befassen.  NaturgemaB 
konnen  in  einem  solchen  Band 


nicht  alle  bedeutenden  Autor- 
Innen  Behandlung  fmden,  doch 
sind  es  immerhin  ihrer  sechzehn, 
die  en  detail  besprochen  werden, 
-  bzw.  siebzehn,  wenn  man 
Elisabeth  Borchers  mitzahlen 
mochte,  die  in  einem  kurzen 
Aufsatz  die  Entstehung  eines  ihrer 
eigenen  Gedichte  kommentiert. 
Als  Grundlage  ftir  die  Analyse 
der  poetologischen  Gedanken  und 
Vorstellungen  dienen  den  Kritik- 
em  aber  nicht  einzelne  literari- 
sche  Werke  der  Autoren,  sondem 
deren  Universitats-Vorlesungen 
liber  ihre  eigenen  Werke.  Ins- 
besondere  greifen  die  Verfasser 
der  einzelnen  Aufsatze  auf  die- 
jenigen  Vorlesungen  zuriick,  die 
im  Rahmen  der  1959  gegrtind- 
eten  (und  von  1969-1979  unter- 
brochenen)  "Dozentur  fiir  Poet- 
ik" an  der  Frankfurter  J.W. 
Goethe-Universitat  gehalten  wur- 
den. 

Die  Liste  der  Literatur- 
wissenschaftler  und  Kritiker  ist 
nicht  weniger  eindrucksvoll  als 
die  Liste  der  Autoren,  und  der 
Vollstandigkeit  halber  seien  alle 
"literarischen  Duette"  angefiihrt: 
Ingeborg  Hoesterey  schreibt  iiber 
Uwe  Johnsons  Vorlesungen;  Mar- 
tin Liidke:  Martin  Walser;  Renate 
Voris:     Adolf    Muschg;    Judith 
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Ryan:  Christa  Wolf;  Bemhard 
Greiner:  Giinter  Kunert;  Wende- 
lin  Schmidt-Dengler:  Ernst  Jandl; 
Rolf  Giinter  Renner;  Paul  Nizon; 
Thomas  Beckermann:  Hermann 
Burger;  Hubert  Orlowski:  Horst 
Bienek;  Harald  Hartung:  Hilde 
Domin;  Christoph  Siegrist:  Hugo 
Loetscher;  Heinz  Wenzel:  Jurek 
Becker;  David  Roberts:  Giinter 
Grass;  Uwe  Wittstock:  Sten  Nad- 
olny;  Clemens  Ottmers:  Herta 
Miiller;  und  last  not  least  der 
Herausgeber  selbst  iiber  Barbara 
Frischmuth. 

Fiir  Literaturgeschichte  und 
Literaturwissenschaft  haben  die 
Poetikvorlesungen  deutscher  Aut- 
oren  seit  jeher  eine  bedeutende 
Rolle  gespielt,  und  man  benutzt 
sie  auch  heute  noch  geme  als 
Ausgangspunkt  fiir  die  unter- 
schiedlichsten  Fragen  an  Liter- 
atur  Schillers  Diskussion  von 
naiver  und  sentimentalischer  Di- 
chtung  ist  ebenso  zum  "Klass- 
iker"  geworden  wie  Friedrich 
Schlegels  "romantische  Univers- 
alpoesie";  die  Liste  lieBe  sich 
leicht  fortsetzen.  Angeregt  durch 
diesen  literaturgeschichtlichen 
Ansatz  entwickelte  sich  das  reiz- 
volle  und  informative  Unter- 
fangen  Paul  Michael  Liitzelers, 
in  einer  Zusammenstellung  von 
Aufsatzen  das  Verhaltnis  der 
Aussagen  von  Gegenwartsautor- 


en  iiber  ihr  Schaffen  in  kritische 
Perspektive  zu  ihren  eigenen 
Werken  zu  setzten. 

Jeder  der  besprochenen  Au- 
toren  hat  in  Werk  und  Vor- 
lesungen  andere  Akzente  gesetzt, 
und  wie  bei  der  Lange  der  vor- 
gestellten  Liste  nicht  anders  zu 
erwarten,  kann  hier  nicht  naher 
auf  Einzelfragen  zu  den  Poetiken 
einzelner  Autoren  eingegangen 
werden.  Wohl  aber  konnen  kurz 
einige  der  Stichworte  genannt 
werden,  die  in  den  Beitragen  zur 
Sprache  kommen.  Mai  geht  es 
um  die  Frage  nach  dem  "Subtext 
der  Schrift",  ein  anderes  Mai  um 
"Schreiben  im  Exil"  mit  den 
dazugehorigen  Zensurproblemen 
etc.  Poetik  wird  als  feminist- 
isches  Experiment  gedeutet,  und 
wieder  ein  anderer  Beitrag  be- 
schaftigt  sich  mit  bundesrepub- 
likanischer  "Gesinnungsasthetik" 
und  dem  EinfluB  von  Adomos 
problematischem  Diktum  iiber 
das  "Dichten  nach  Auschwitz" 
auf  die  Gegenwartsliteratur. 

Vielleicht  wird  sich  nicht  jed- 
er Leser  dem  Herausgeber  und 
dessen  Postmodeme-Vorstellung- 
en  so  weit  verpflichtet  fiihlen,  daB 
er  sie  als  besten  Zugang  zu  den 
Poetiken  der  ausgewahlten  Au- 
toren sehen  wird.  Jedenfalls  aber 
werden  aus  den  einzelnen  Auf- 
satzen die  -  teilweise  schmerz- 
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haften  -  Schwierigkeiten  mod- 
erner  Autoren  bei  der  Abfassung 
ihrer  Texte  deutlich:  "Schreiben 
um  nicht  zu  versinken"  (208), 
"Scheherezade  namlich  'erzahle 
um  ihr  Leben'  und  'wider  den 
Tod'"  (296)  und  ganz  in  diesem 
Sinne  "Literatur  als  Therapie" 
(57).  Der  quasi  "organische" 
Charakter,  den  Texte  mitunter 
annehmen  konnen,  wird  ermitt- 
elt:  "die  allmahliche  Verfertigung 
der  Ideen  beim  Schreiben"  (155) 
und  "das  Erzahlen  und  die  guten 
Absichten"  (262).  Und  gleich- 
zeitig  kommt  auch  noch  die 
Fraktion  zu  Wort,  die  eine  Lanze 
fiir  das  Horazische  delectare  (295) 
bricht  und  fiir  eine  "Besinnung 
auf  den  Unsinn"  pladiert  (297). 

Alle  Verfasser  der  siebzehn 
Aufsatze  sind  kritisch  bei  der 
Analyse  der  Vorlesungen  "ihrer" 
Autoren  zu  Werke  gegangen  und 
haben  die  unterschiedHchen  Vor- 
gehens-  und  Reflektionsweise  der 
Schriftsteller  bei  ihrer  Arbeit  her- 
ausgestellt.  Ein  weitreichender 
Vergleich  der  Autoren-Poetiken 
mit  deren  fiktionaler  Literatur 
wird  fiir  manchen  Leser  der 
Poetik  der  Autoren  der  nachste 
Schritt  sein.  Es  wird  sich  somit 
insbesondere  fiir  denjenigen  lohn- 
en,  einen  Blick  in  den  Band  zu 
werfen,   der   sich    ohnedies    mit 


Fragen  und  Problemen  von  Poet- 
ik in  der  Gegenwart  befaBt. 

AbschUefiend,  und  ganz  am 
Rande,  sei  -  aufgrund  rein  wissen- 
schaftlicher  Mitteilsamkeit-noch 
erwahnt,  dafi  von  der  Kritik  mit- 
unter selbst  die  (Frankfurter) 
Studentenschaft  nicht  verschont 
bleibt,  und  sei  es  nur  aufgrund 
der  Vermutung  eines  der  Verfas- 
ser, daB  deren  angebHch  mang- 
elnde  Lateinkenntnis  hin  und 
wieder  zu  Schwierigkeiten  beim 
Verstandnis  der  Vorlesungen  fiihr- 
te(l  13).  Hierzu  kein  Kommentar. 


Herbert  Achtembusch. 

Hundstage. 

Frankfurt:  S.  Fischer,  1995. 
217pp. 

John-Thomas  Siehoff 

Von  Haus  aus  ist  Herbert 
Achtembusch  bildender  Ktinst- 
ler:  erfolgreicher  Maler  und  Plas- 
tiker.  Aber  auch  in  Film  und  Lit- 
eratur hat  er  sich  versucht,  wenn 
auch  bislang  noch  nicht  mit  dem 
groBen  Erfolg,  der  ihm  insbe- 
sondere in  der  Malerei  beschert 
war. 

Im  Friihjahr  1995  erschien 
sein  neuestes  Werk:  Hundstage, 
ein  aufwuhlendes,  wildes  Buch, 
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das  sich  hauptsachlich  um  die 
kaputte  und  stechend  schmerz- 
hafte  Liebes-Beziehung  des  Er- 
zahlers  mit  seiner  Gefahrtin 
Paula  dreht.  Er  (55)  ist  ein  wohl- 
betuchter  Miinchner  Textilhand- 
ler;  sie  (jung)  verdient  ihr  Geld 
als  Biiffetkellnerin  in  einer  Bar, 
und  -  wie  spater  angedeutet  - 
nebenbei  auch  noch  als  Prostit- 
uierte.  Das  kann  wohl  nicht  gut- 
gehen.  Als  die  beiden  sich  spont- 
an  zu  einem  Wochenendtrip  nach 
Norditalien  entschlieBen,  verlaBt 
Paula  ihren  altemden  Liebhaber 
nach  verschiedenen  Streitigkeiten 
-  insbesondere  der  "Schlacht  bei 
Parma".  Nunmehr  allein,  legt  der 
Mann  Rechenschaft  iiber  sein 
Selbstverstandnis,  seine  Perspek- 
tive  auf  diese  merkwiirdige  Be- 
ziehung  und  seine  Erwartungen 
an  (s)eine  Liebhaberin  ab. 

Da  wird  gehobelt  und  da 
fallen  Spane.  Es  geht  um  Sex- 
ualitat:  mannlich  wie  weiblich, 
jung  wie  alt.  Es  geht  urns  Altem 
und  die  damit  verbundenen  Kom- 
plexe,  Angste  und  Peinlichkeiten. 
Der  Erzahler  entbloBt  sich  in 
jedem  Sinne  des  Wortes.  Seine 
schnoddrigen  Schilderungen,  die 
oft  genug  ins  Derbe  abdriften, 
legen  offenes  Zeugnis  iiber  den 
auch  im  Alter  ewig-jungen  Trieb 
ab.  Trotz  der  mitunter  liistemen 
und  provokativen  Sprache  (nicht 


nur  von  Schamhaaren  ist  haufig 
die  Rede)  entgleiten  die  Hands- 
tage  jedoch  zu  keiner  Zeit  ins 
AnstoBig-Platte.  Achtembusch 
zeigt,  daB  die  Fahigkeit,  Liebe 
von  Begierde  zu  unterscheiden 
und  trennen  zu  konnen,  keine 
natiirliche  Folge  des  menschlich- 
en  Entwicklungsprozesses  ist, 
und  diese  Erkenntnis  kann  weh 
tun.  Auf  dem  Riickweg  nach 
Miinchen  und  von  dort  in  die 
tieferen  Ebenen  der  Biographic 
des  Erzahlers  wird  es  zuge- 
gebenermaBen  an  einigen  Stellen 
lang.  Achtembuschs  Hundstage 
ist  kein  Text  von  nuancierter 
Elaboriertheit  im  Sinne  perfekt- 
ionierten  "Hochstils",  dafiir  aber 
ein  expressives  Seelenbild  von 
originell-eigenartiger  sprachlich- 
er  Dynamik.  Daher  bieten  sie 
auch  immer  wieder  "beriihrende" 
Momente;  wenn  auch  nicht  in 
From  von  romantischer  Gefiihls- 
duselei. 

Herbert  Achtembuschs  Hunds- 
tage sind  nicht  deshalb  ein  "geil- 
es"  Buch,  weil  es  sich  aus  der 
modemen  "fashionablen"  Pers- 
pektive  unserer  sexuell  hell- 
wachen  Medienzeit  als  "exhibi- 
tionistisches",  "voyeuristisches" 
Oder  am  besten  noch  "outendes" 
Stuck  prasentiert.  Vielmehr  ist  es 
sein  mitunter  zwar  obskurer,  aber 
stets  offener  Umgang  mit  tieferer 
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Psychologic,  der  es  zu  einer 
bilderreichen  Reise  durch  die 
manchmal  verschrobenen  Him- 
windungen  eines  altemden  Mari- 
nes macht. 

Apropos  Bilder:  der  Maler 
Achtembusch  hat  es  sich  nicht 
nehmen  lassen,  sein  Buch  zu 
"gamieren".  ZweiunddreiBig  teil- 
weise  eindeutig  zweideutige 
Tuschezeichnungen  sind  nicht 
iiberfliissiger  Schmuck,  sondem 
korrespondieren  mit  dem  Text  im 
Sinne  Paul  Klees:  "Kunst  gibt 
nicht  das  Sichtbare  wieder, 
sondem  macht  sichtbar." 


Johano  Strasser 

Stille  Jagd. 

Miinchen:  Luchterhand,  1995. 

177pp. 

John-Thomas  Siehoff 

"Am  Volkstrauertag  des 
Jahres  1979  wird  Moritz  Dapper 
gegen  23.30  Uhr  auf  der  Langen 
StraBe  in  Diistemrade  von  der 
Polizei  aufgegriffen  und  voriiber- 
gehend  wegen  nachtlicher  Ruhe- 
storung  festgenommen.  Nach 
Zeugenaussagen  soil  er  stunden- 
lang  durch  die  StraBen  der  Stadt 
gelaufen  sein  und  dabei  immer 
wieder  etwas  Unverstandliches 
geschrieen  haben,  [...]  Von  dort 


wird  er  in  eine  psychiatrische 
Klinik  in  Stade  iiberfiihrt,  wo  er 
acht  Jahre  spater,  im  Alter  von 
einundsechzig  Jahren  stirbt,  ohne 
je  wieder  ein  Wort  gesprochen  zu 
haben".  So  liest  man  gegen  Ende 
von  Johano  Strassers  jiingstem 
Roman  Stille  Jagd.  Wer  ist  be- 
sagter  Moritz  Drapper,  und  was 
brachte  sein  Schreien  zum  Sch- 
weigen?  Fragen  eines  Detektivs? 
Stille  Jagd  steht  in  der 
Tradition  des  Kriminalromans:  es 
beginnt  mit  der  Entdeckung  der 
Leiche  im  Moor  der  nahegeleg- 
enen  norddeutschen  Kleinstadt 
Diistemrade.  Der  Tote  ist  ein 
ehemaliger  polnischer  Zwangs- 
arbeiter,  Henryk  Kulasnik,  der 
vor  vielen  Jahren  spurlos  ver- 
schwunden  war,  nachdem  er  mit 
der  Ermordung  eines  (popularen) 
Lokalpolitikers  in  Verbindung 
gebracht  worden  war.  Die  Ent- 
deckung des  Toten  schlagt 
Wellen,  die  fur  eine  kleine  Stadt 
auffallig  groB  sind.  Das  fmdet 
auch  Moritz  Dapper,  kriegs- 
verseherter  Besitzer  des  stadt- 
ischen  Kiosk,  der  gleichzeitig  als 
Nachrichtenborse  fiir  die  alteren 
mannlichen  Einwohner  dient. 
Dapper  kannte  den  wieder- 
entdeckten  Toten  Henryk  Kulas- 
nik. Als  Zwangsarbeiter  war  er  in 
das  Heidestadtchen  gekommen 
und  hatte  dann  bei  einer  willigen 
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Bauerin  Unterschlupf  vor  den 
Nazis  gefunden.  Geheiratet  hatte 
er  allerdings  eine  andere:  Lena. 
Bin  fleiBiges  und  bildhubsches 
junges  Madchen,  das  allgemeine 
Begierden  weckte,  unter  anderem 
auch  in  einem  gewissen  (skrupel- 
losen)  Lokalpolitiker.  Was  hat 
das  alles  mit  dem  Mord  zu  tun? 

Strassers  Roman  zieht  seine 
Spannung  nicht  allein  aus  der 
langsamen  Aufklarung  des  Krim- 
inalfalles,  sondem  insbesondere 
aus  dem  psychologischen  Ein- 
fiihlen  des  Autors  in  die  be- 
driickend  enge  Atmosphare  einer 
schuldigen  Kleinstadt,  die  sich 
durch  jahrelange  Verdrangung 
schrecklicher  Schuld  einer  Aus- 
einandersetzung  mit  ihrer  eigen- 
en  "Seele"  entzogen  hatte.  Lang- 
sam  ahnt  man  das  Ungeheure: 
eine  Hinrichtung,  wie  auch  ein 
Mord  im  Orient  Express  sie 
bietet.  Nur  der  Stil  der  Exekution 
und  die  Verteilung  von  Recht  und 
Unrecht  sind  in  Stille  Jagd  ganz 
anders  als  in  Agatha  Christies 
groBem  Roman.  Dort  hatten  die 
Racher  des  Lindbergh-Babies 
noch  auf  Verstandnis  hoffen 
konnen. 

Stille  Jagd  umkreist  die 
schwierigen  Themen  von  Mit- 
taterschaft  durch  Schweigen, 
fauler  Feigheit,  selbstsuggerierter 
Angst,  und  nicht  zuletzt  meta- 


physischer  Sehnsucht  nach  dem 
Tod  -  der  anderen.  Paradigmen 
sind  sowohl  der  Kioskbesitzer 
Moritz  Dapper,  wie  auch  "die 
Stadt".  Strasser  zeichnet  das  be- 
driickende  Psychogramm  einer 
Gesellschaft,  die  sich  ihrer  Ver- 
gangenheit  nicht  stellen  will,  und 
diese  daher  niemals  bewaltigen 
wird.  Da  kann  es  einem  wohl  die 
Sprache  verschlagen. 
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